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ABSTRAKT 
Smolík Štěpán: Psychologické aspekty prožitku scénické tvorby 
Tato práce zaměřená na výzkum v oblasti divadelní psychologie vychází z opakovaně 
reflektované zkušenosti mnoha herců týkající se radikální změny prožitku v momentě 
přechodu ze zákulisí na jeviště a zpět. Cílem práce je tedy primárně zmapovat moment 
přechodu herce ze zákulisí na jeviště skrze optiku jeho prožívání a sekundárně na základě 
hereckého prožitku zmapovat z pohledu psychologie proces herecké tvorby a mechanismy 
uplatňující se při představení. 
Výzkum jsem soustředil na analýzu procesů odehrávajících se v rámci řadového představení 
divadla, tedy v přirozeném prostředí za, pokud možno, maximálně přirozených podmínek. 
Těžištěm byly přitom momenty přechodů herců ze zákulisí na jeviště a zpět. 
Výzkum proběhl v pražském divadle za účasti šesti herců (čtyř mužů, dvou žen) účinkujících 
ve společné inscenaci. K tomuto účelu jsem zvolil kombinaci několika nástrojů, v nichž 
dominoval videozáznam představení a jeho skupinová reflexe herců, která byla zaznamenána. 
Jejich analýzou jsem dospěl k devíti hlavním kategoriím (např. subjekt, role, interakce ... ) 
ovlivňujícím výrazně prožitek herce, které opakovaně prostupují reflexemi způsobem 
připomínajícím fraktální útvar. Skutečnost výskytu fraktálu přispěla k aplikaci modelu 
nelineárních dynamických systémů na systém divadla. Momenty přechodu herce ze zákulisí 
najeviště a zpět je tedy možné vnímat jako bifurkační body, tedy moment, kdy v systému 
vznikají zcela nové organizované struktury a začíná se vlivem podmínek chovat předem 
nepředvídatelným způsobem. To by mohlo sloužit rovněž jako jedno z vysvětlení radikální 
změny hereckého prožitku. Divadlo se pak z pohledu psychologie jeví jako vysoce komplexní 
systém vycházející z interakcí prvků divadelní struktury, jehož jednotlivé části lze zkoumat 
pouze v rámci celku s ohledem na kontext. 
ABSTRACT 
Smolík Štěpán: Psychological Aspects of Stage Acting Experience 
The thesis focused on a research of a theatre psychology is based on a commonly reflected 
experience of many actors which involves an extreme change of an experience while crossing 
a border of a stage and a backstage. An objective is to examine this moment through a way an 
actor experiences it and to explore a proces s of acting and aspects taking part in a 
performance. 
The research was focused on processes taking part in natural conditions of a theatre 
performance, especially on the moments of com ing from the backstage on the stage and back. 
The research took place in a Prague's theatre with six actors (four men, two women) playing 
together in one performance. Several methods were chosen, the most important was a 
videotape ofthe performance and a group retlection ofthe actors, which was also taped. 
Analyzing this, I found nine categories (e.g. subject, role, interaction ... ) influencing the 
experience of the actors, which are repeated many times during the reflections in such way 
that it reminds a structure of fractal objects. Appearing the fractals led to an application of a 
nonlinear dynamic systems model on the system of theatre. In this sense the moments of 
crossing from backstage on a stage and back can be seen as bifurcations, which mean points, 
where new organizations and structures appears and when the behaviour of the system can not 
be determined. It could also explain the massive change of the experience of the actors. In that 
case theatre can be viewed as a complex system based on the interaction of the elements of its 
structure where each part can be explored only by regarding the whole and the context. 
ÚVOD 
" ... když Králík skutečně vytáhllzodinJ...y z kapsičJ...y u vesty, podíval se na ně a po~píchal dále, 
vyskočila Alenka údivem, nebot'jí prolétlo hlavou, že nikdy před tím neviděla králíka, který by 
měl kapsičku u vesty, neřkuli hodinky, které by z ní mohl vytáhnout; a hoříc zvědavostí, běžela 
za ním přes pole a na§těstí doběhlajdtě včas, aby viděla, jak vskočil do velké králičí díry pod 
med. Alenka ani chví/ i nemeškala a skočila za ním, aniž jen zdaleka pomyslila, jak se kdy opět 
dostane ven. " 
Lewis Carroll: Alenka v řL;;i divů 
Příběh cesty z jednoho světa do druhého. Archetypální téma, k'teré se v důsledku snad 
nevyčerpatelných možností zpracování a frekvencí výskytu jeví téměř jako klišé. Základní 
stavební kámen pohádek, stále živý pramen umění a výstižná metafora reality, sloužící pro 
popis jinak obtížně sdělitelného. V psychologii a psychoterapii jeden z nástrojů pomáhajících 
popsat či navodit změnu. To je stručný výčet výskytu fenoménu "přechodu mezi 
světy" v tomto případě explicitně zjeveného v nesmrtelném díle Lewise Carrolla. Zároveň 
však i prostředek ke vstupu do tématu této práce. 
Divadlo je organický komplex nabitý metaforami, žijící metaforou a metafory plodící. Je 
možné hovořit o divadle jako o prostředí, o prostoru, o situaci, o světě, o organismu, o 
médiu ... Vzhledem kjeho kořenům, časoprostorovému uspořádání i dalším aspektůtnje to 
právě tento druh umění, který člověku nejtransparentněji umožňuje beztrestně přecházet mezi 
světy. Ať již v rovinách sehrávaných příběhů nebo změny vědomí a prožívání, přičemž 
všechny tyto roviny a mnohé další jsou neodlučitelně propojeny. 
Herectví tvoří základ divadla. Uvádí divadlo v život, ale zároveň samo o sobě získává 
smysl teprve v rámci divadelní situace. Herec je pomyslným světlonošem, avšak to, co je 
osvěcováno, získává jasné kontury pouze prostřednictvím divadelního prostoru. Je tedy 
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jakýmsi prostředníkem prostředníka. K tomu, aby se mohl chopit této úlohy, musí sám projít 
procesem změny, "přejít mezi světy". 
A to jak v rovině metaforické ve smyslu ztělesnění role nebo začlenění se do příběhu 
dramatu, které byly již mnohokrát rozpracovávány v mnoha odborných pramenech, tak 
v rovině čistě fyzické - při příchodu do a odchodu z divadla a při přechodu ze zákulisí na 
jeviště a zpět. Tato "fyzická" rovina by se přitom mohla zprvu jevit jako poněkud banální. Při 
důslednějším pohledu je možné dobrat se poznání, že právě tyto momenty sehrávají zásadní 
roli pro pochopení některých mechanismů divadla a potažmo snad i jiných, nedivadelních. Má 
dlouholetá divadelní praxe, rozhovory s hereckými kolegy i další zdroje mne v tom utvrzují. 
lU164. Karel: Tadyhleto je na divadle stra§ně zvláštní. Když má člověk stra§nou rýmu, Jurt mi 
teče z nosu ... , jakmile jsem na scéně, nepotřebuju kapesník, nic. 
lUl 65. Věra: Nezakašleš ... 
lU166. Karel: Nebo mám průjem celej den, jdu desetkrát na záchod, jdu na scénu, pořád si 
říkám, jak já to udělám a nic ... 
Tato a podobná tvrzení a pochopitelně osobní zkušenost jsou indiciemi napovídajícími o 
specifické situaci přechodu ze zákulisí najeviště. Pochopitelně s okamžitě narůstajícími 
otázkami: 
• Čím to, že ať je člověk v téměř jakémkoli fyzickém či psychickém stavu, jakékoli 
životní situaci, tyto jevy a stavy jakoby po přechodu na jeviště mizely, zcela překryty 
"realitou" jeviště a představení? 
• Čím to, že člověk i ve velké psychické či fYzické nepohodě dokáže podat výborný 
herecký výkon? 
• Jakou roli tedy hraje samotný předěl zákulisí a jeviště, s jakými mechanismy je vlastně 
spojen přestup mezi těmito světy? 
Tyto otázky podpořené vlastní zkušeností mne vedly k hledání odpovědí a pátrání po 
příčinách těchto jevů. Pro lepší uchopitelnost jsem zvolil pro mne nejpřirozenější způsob 
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vycházející z osobní praxe (herecké i psychologické) - herecký prožitek. Otázka přirozenosti 
hrála roli i při výběru zkoumaného vzorku, prostředí a metod výzkumu. 
Výzkum jsem soustředil na analýzu procesů odehrávajících se v rámci řadového 
představení divadla, tedy v přirozeném prostředí za, pokud možno, maximálně 
přirozených podmínek. Těžištěm byly přitom momenty přechodů herců ze zákulisí na jeviště 
a zpět. 
Divadlo se tak pro mě stalo najistou dobu jakousi laboratoří. Ne náhodou takto nazval 
před více než půl stoletím Jerzy Grotowski své divadelní studio, kde se snažilo praktickou 
analýzu procesů na divadle. Divadlo dokáže být hlubokým zdrojem poznání, což si 
uvědomovalo již mnoho myslitelů před staletími, je však třeba ctít jeho zákony a snažit se 
sledovat jeho rytmus. Pak vydá své a poskytne někdy i překvapivou reflexi světa mimo 
divadlo. To platí jak pro vnímání divadla jakožto uměleckého zdroje, tak i v případě pokusů o 
zcela "neumělecké" (ne však neumělé) uchopení. Jakékoli pokusy o invazivní přizpůsobení 
prostředí výzkumu mohou narušit rovnováhu procesů a zcela zkreslit a zploštit jinak 
plastickou struk"turu vztahů mezi prvky divadelní struktury. 
Z těchto důvodů jsem se snažil maximálně vycházet z přirozených prostředků divadla a 
pracovat s obrazem, příběhem a vyprávěním. Pokusil jsem se uchopit celek představení jako 
příběh s klasickou strukturou začátku, dějové zápletky s rozuzlením a koncem. Z těchto 
důvodů jsem i do struktury této práce zařadil přepisy rozhovorů, které proběhly s herci při 
analýze videozáznamů představení. Považuji je za nedílnou součást příběhu a tedy i nedílnou 
součást výzkumu, jehož závěry nabývají pravého smyslu teprve po integraci právě této části. 
V podstatě i celý výzkum a celou tuto práci je možné vnímat jako jakýsi příběh cesty, na 
jejímž začátku padlo sice rozhodnutí o směru a cíli, ale stejně jako v případě cesty, kterou 
konáme poprvé, nebylo jasné kudy přesně cesta povede a co v cíli očekávat. Z těchto důvodů 
jsem pochopitelně celý výzkum opřel o kvalitativní metodologii. 
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Cílem práce je tedy: 
• primárně: zmapovat moment přechodu herce ze zákulisí na jeviště skrze optiku 
jeho prožívání; 
• sekundárně: na základě hereckého prožitku zmapovat z pohledu psychologie 
proces herecké tvorby a mechanismy uplatňující se při představení. 
Práci dělím na čtyři části. V první se zabývám zasazením divadla a zkoumaného tématu 
do kontextu psychologického výzkumu, teoretickými východisky výzkumu a popisem 
jeho struktury a průběhu. Druhá část obsahuje přepsané rozhovory s herci, které vznikly 
v rámci výzkumujakož1o reflexe prožitků z představení. Třetí část je věnována analýze textů 
uvedených ve druhé části vedoucí k vytvoření teoretických koncepcí popisujících zkoumané 
jevy. Poslední, čtvrtá část pak zahrnuje diskuzi nad analýzami a vyvozenými závěry ze třetí 
části a celkové shrnutí výsledků. 
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I. VÝZKUM 
Fenomén divadla v kontextu výzkumu 
Zřejmě stále nejrozšířenější pohled na původ divadla a rituálu vychází ze společných 
kořenů těchto v zásadě performačních či performatických1 aktivit. Brockett ve svých 
obsáhlých Dějinách divadla na základě analýz některých antropologických studie uznává 
prvenství rituálu jakožto "autonomní aktivity" před divadlem3. Schechner(2002) analyzuje 
vztah obou skrze Turnerovu strukturu rituálu dělenou na preliminální, liminální a 
postliminální fázi, z nichž právě hminální fáze je fází přechodu z jednoho stavu do druhého 
zprostředkovávaného ritem. V této fázi je jedinec zbavován původní identity a s ní spojených 
funkcí a připravován na identitu novou. Jedná se o širokou škálu událostí napříč kulturami 
počínaje obřízkou, přes svatební obřad až např. po upalování mrtvých těl hinduist/. 
Tyto pomyslné pře chodové fáze jsou přitom zhmotňovány architekturou prostředí, v níž 
se události odehrávají. Ve smyslu Turnerovy teorie se jedná zejména o prvek "limenu", tedy v 
podstatě prahu spojujícího dva prostory naznačující jednotlivé fáze a "lintelu", jakéhosi rámu 
zdůrazňujícího vymezovaný prostor přechodu5 . 
Porovnáme-li skrze tuto optiku prostor mnohých rituálů a prostor v nejširším smyslu 
divadelní, je možné u divadla nalézt přetrvávající paralelu např. ve vymezení jeviště a hlediště. 
1 V češtině bohužel neexistuje uspokojivý ekvivalent pro anglické "performance" užívané mimo jiné i jakožto 
nadřazený pojem pro jakoukoli aktivitu spojenou s veřejným či neveřejným vystupováním, počínaje rituálem a 
konče divadlem či předvolebním vystoupením politiků. Nicméně Hyvnar vychází při překladu Schechnerova 
termínu "Performance Studies" z polského překladu, který byl konzultován přímo se Schechnerem a užívá tedy 
termínu performatiky. In: Hyvnar, J.: O Schechnerově úvodu do performatiky, in: Disk. Časopis pro studium 
dramatického umění, 2008, Č. 25, s. 154. 
2 Např Josepha Campbella, in Brockett, O., G.: Dějiny divadla, Praha 1999, s. 10. 
3 Brockett, O., G.: Dějiny divadla, Praha 1999, s. 12. 
4 Schechner, R.: Performance Studies, London, 2002, s. 58. 
5 Schechner, R.: Performance Studies, London, 2002, s. 58. 
5 
Schechner v tomto kontextu užívá studie anglického divadelníka Petera Brooka "Prázdný 
prostor": "Většina světových jevišť jsou prázdnými prostory ... Prázdný divadelní prostor je 
liminální, otevřený všem druhům možností - takový prostor pro hraní může vzniknout 
kdekoli,,6. Prostor jeviště a jeho vydělení z okolního prostředí tak jako by implikovalo 
potenciál změny podobající se rituálu. 
Přes všechny zmiňované podobnosti Brockett i Schechner odmítají rituál jakožto jediný 
prapůvod divadla. Brockett se zamýšlí nad jednotlivými altemativami navrhovanými 
převážně antropologickými studiemi dvacátého století od vypravěčství přes nápodobu (ve 
smyslu Aristotelovské mimésis), fantazii a fikci jakožto zdroj objektivizace až po estetické a 
umělecké motivy. Užívá Campbellovy7 analýzy rozdílnosti západního a východního myšlení, 
aby dospěl k závčru, že vývoj divadelního umění pravděpodobně probíhal poměrně 
komplikovanými a zpětně obtížně dohledatelnými cestami v závislosti na době a prostředí, 
kde k vývoji docházelo. 
Schechner pak jasně vymezuje hranice mezi rituálem a divadlem. "Rituály připomínají 
divadlo, ale nejsou divadlem jako takovým. Liší se minimálnč ve dvou rovinách. Jednak, že ti, 
co předvádějí rituál se nevtěl ují do někoho jiného. Ten, kdo provádí rituál je sám sebou 
v předepsané roli. Za druhé virtuozita takového performera není natolik oceňována jako je 
tomu v divadle."g 
Na první pohled by se tedy mohlo zdát takřka nemožné studium divadla jakožto 
jednolitého fenoménu. V mnohých případech naprosto odlišné fonny divadla či perfonnancí 
dochovaných do dnešních dob na základě dlouhodobého vývoje v naprosto rozdílných 
kulturách by tomu napovídaly. 
6 Schechner, R.: Performance Studies, London, 2002, s. 58. 
7 Campbell, J.: The Masks ofGod: Primitive Mythology. New York, 1948. in Brockett, O., G.: Dějiny divadla, 
Praha 1999. 
8 Schechner, R.: Performance Studies, London, 2002, s. 163. 
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Překlenout tyto rozdíly a nalézt společného jmenovatele napříč kulturami se snaží pomocí 
experimentálních studií divadelní antropologie. Studie zaměřené na transkulturní analýzu 
herce či tanečníka v situaci představení odhalují existenci několika rovin generujících 
specifické aspekty, které formují výkon konkrétního herce či tanečníka. 
Barba9 popisuje tři takové roviny zahrnující jak individuální, tak kulturní i transkulturní 
podmíněnost hereckého vý konu. První, individuální rovina je spjata s osobností herce činícího 
jej jedinečným a neopakovatelným v kterékoli roli či představení. 
Druhá rovina je vymezena danou kulturou, v níž se herec nachází, se všemi společensko-
historickými souvislostmi. Je tedy společná všem hercům určitého divadelního okruhu. 
Teprve třetí rovina se týká všech herců každé doby i kultury. Podle Barby se jedná o 
biologickou rovinu divadla spočívající v užívání nekaždodenních tělesných technik, tedy 
jistých transkulturních principů, které divadelní antropologie definuje jako oblast 
předexpresivity. 
Nekaždodenní či neběžné tělesné techniky jsou způsoby užívání těla, které nerespektují 
navyklé přizpůsobení založené na co možná největší ekonomice pohybu, to znamená pokud 
možno maximální účinnosti s vynaložením co nejmenšího úsilí. Jedná se tedy o jakousi 
specifickou jevištní přítomnost, pocházející "ze střídání rovnováhy a základních postojů, hry 
protichůdných napětí, která rozpíná dynamiku těla. Tělo je přeformováno scénickou fikcí"lo. 
Barba předpokládá, že předexpresivní úroveň tvorby se projevuje v rovině fyzické i 
mentální. Vychází z toho, že už způsob, jakým se člověk pohybuje v prostoru, odhaluje určitý 
způsob myšlenÍ. V případě vlastní herecké tvorby popisuje lehký posun vědomí vznikající 
díky jakémusi mostu sklenutému mezi tělesnou a mentální stránkou člověka, který umožňuje 
vymanit se ze setrvačnosti a de facto z každodenního chování a tím umožňuje herecký výkon. 
Individuální a kulturní aspekty tedy vymezují způsob přechodu od předexpresivity k expresi, 
9 Barba, E.; S avare se, N.: Slovník divadelní antropologie, Praha, 2000, s. 5. 
10 Barba, E.; Savarese, N.: Slovník divadelní antropologie, Praha, 2000, s. 59. 
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vlastnímu výrazu. Rovina předexpresivity je pak "oním neměnným jádrem, které je podložím 
různých individuálních, stylových a kulturních variant" ll. 
Divadelní antropologie předpokládá, že předexpresivní rovina je obsažena v základech 
různých hereckých technik, díky nimžje de facto aktivizována. Vlastní techniky pak 
v závislosti na dané kultuře spadají do procesů akulturace či inkulturace. 
Akulturační technika je postavena na rozrušení obvyklého, přirozeného pohybu a vnímání 
vedoucím k artistnímu, vysoce stylizovanému jednání, které narušuje jemnou hranici 
odlišující herce od tanečníků. Tento styl převládá v kodifikovaných systémech divadla a tance 
na Východč, v západní tradici přetrvává v pantomimě a baletu. 
Inkulturace bližší západnímu pojetí divadla je založena na rozšíření a kombinování 
rejstříku vycházejícího z každodenního jednání. Je ovlivněna odlišným vnímáním struktury 
divadla, v níž se, na rozdíl od východních tradic, po staletí udržuje tendence k důslednému 
vymezování jednotlivých oborů - herectví, tance, pantomimy a zpěvu. Barba rovněž 
odůvodňuje inkulturační proud absencí souvislé tradice na Západě a dále tendencemi 
"k realismu či spíše naturalismu a k psychologickému, spíš než fyzickému jednání", které 
zničily postupně dědictví pravidel, určujících jednání účinkujících na jevišti 12 a způsobily 
transformaci či odklon od zřejmě původnějších kodifikovaných systémů. 
Za další spojnici mezi kulturami považuje Barba fakt, že jak na Východě, tak na Západě 
přímá divadelní výuka nikdy v historii nenabyla písemné podoby. To pochopitelně platí až do 
novodobé epochy charakterizované snahou o vymezení a definování rozdílů jednotlivých 
přístupů a kultur na straně jedné a zároveň jejich vědomým prolínáním, hledáním kořenů a 
navazováním nových systémů na straně druhé. 
Divadelnč-antropologické studie tedy jednak zpřístupňují předmět divadla i pro jiné, než 
uměnovědné a umělecké obory a zároveň ruší omezení dílčími kulturami a společensko-
II Barba, E.; Savarese, N.: Slovník divadelní antropologie, Praha, 2000, s. 5. 
12 Barba, E.; Savarese, N.: Slovník divadelní antropologie, Praha 2000, s. 178. 
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historickým vývojem odlišných typů divadla. Způsob studia, metody výzkumu i uchopení 
témat se navíc v mnohém podobají přístupům v oblasti psychologie, pro kterou se tak mohou 
stát mohutným inspiračním zdrojem. 
Psychologický výzkum v oblasti divadla 
Ačkoli psychologie umění není již dávno neznámým pojmem, dokonce je možné sledovat 
i narůstající tendence o intenzivnější uchopení psychologických aspektů umění v posledních 
desetiletích, samotné téma většinou budí v nejširší psychologické či vědecké obci 
ambivalentní reakce. Dnes asi málokdo zpochybní nesporný význam umění pro vývoj jedince 
i společnosti, přesto však i po desestiletích pokusů neexistuje jednoznačnější metodologický 
systém k jeho studiu. Pro svou šíři záběru je ze všech uměleckých oborů pravděpodobně asi 
nejkontroverznější právě oblast divadla. 
Historie cíleného psychologického výzkumu divadla je poměrně mladá, počátky spadají 
zhruba do poloviny minulého století. Ne tak ovšem historie pokusů o analýzu fenoménu 
divadla splývající často s historií nejstarších filozofických systémů, které dodnes stále 
inspirují k novým komentářům, jako je tomu třeba v případě Aristotelovy Poetiky. 
Kromě filozofie a historie se jedná o díla obecně uměnovědné, estetické, sociologické a 
divadelně teoretické. Přímo z divadelní praxe těží práce zabývající se výukou herectví, 
divadelní antropologií a řada projektů z oblasti experimentálního divadla. Řada z nich se 
způsobem kladení otázek a nazírání na zkoumané téma výrazně přibližuje psychologickým 
pojednáním. 
Z pohledu psychologie a s ohledem na význam pro obor je možné autory a jejich díla 
rozdělit do šesti kategorií: 
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1. Zdroje zasazující umění a potažmo divadlo do kontextu lidského poznání. Z autorů 
sem lze zařadit např. již zmíněného Aristotela chápajícího drama jakožto podobenství světa 
s očistným účinkem l3 ; Schellinga vyzdvihujícího na základě rozboru antických autorů drama 
jakožto nejvyšší formu umění, které má pro člověka harmonizující a zcelující charakterl4 ; 
Hegela cenícího drama jako způsob sebepoznání člověka, považujícího herce za nástroj 
autora zprostředkujícího dramatickým kusem toto sebepoznání '5 ; Schopenhauera spatřujícího 
v umělecké tvorbě a zejména pak v dramatu možnost osvobození se od každodenních potřeb a 
prostor ke kontemplaci a tedy kjisté útěše v jinak bezútěšném životě l6 ; Nietszche 
nastolujícího na příkladech řecké tragédie de facto otázky divákova prožitku17 ; Bergsona 
horujícího naopak pro komedii umožňující odstup a tím možnost nazírat realitu ve skutečném 
světle lS nebo Gadamera, jednoho z duchovních otců novodobé hermeneutiky, analyzujícího 
hru l9, jež se mu stává "metaforou rozumu,,20, "rozumění"jakožto zásadního principu teorie 
poznání. 
Díla těchto a dalších autorů této kategorie pocházejících většinou z oblasti filozofie 
otvírají kapitolu snažící se o uchopení tématu umění ve vztahu k jednotlivcům i společnosti, 
s ohledem na vývoj kultury a způsobů poznání. Divadlo obecně je přitom často vnímáno jako 
oblast přirozeně propojující artefakt, vznikající jako výsledek jistého poznání a přirozené 
tendence k expresi jedince, s okolní realitou. Jedná se tedy o prostředek sloužící k reflexi a 
sdílení individuálního i kolektivního světa. Způsob oné reflexe a sdílení je pak de facto 
základní plochou pro psychologické úvahy. Psychologie tedy začíná a navazuje tam, kde 
mnozí končí. 
13 Aristotelés: Poetika, Praha 1999 
14 Schelling, F., w., 1.: Filosofie umění, in Major, L. (ed.): Myšlení o divadle 1., Praha 1993. 
15 Hegel, G., W, F.: Estetika, Praha, 1966. 
16 Schopenhauer, A.: Svět jako vůle a představa, Pelhřimov, 1997. 
17 Nietzsche. F.: Zrození tragédie čili Hellénství a pesimismus. Praha 2008. 
18 Bergson, H.: Smích, Praha 1993. 
19 Gadamer, H., G.: Pravda a metoda, in Petříček, M. (ed.): Myšlení o divadle II., Praha 1993. 
20 Petříček, M.: Myšlení o divadle II., Praha 1993, s. 8. 
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2. Zdroje vymezující divadlo v kontextu jiných umění, snažící se o jeho přesnější definici, 
mapování a popis struktury. Zde má dodnes poměrně zásadní význam Zichova "Estetika 
dramatického umění", která nezapře strukturalistické smýšlení autora. Jedná se o dílo 
vznikající sice již v první polovině minulého století, ale svým rozsahem a přístupem k tématu 
divadla stále v jistém smyslu nepřekonané. Pro psychologii je významné především pojetím 
herecké práce a novátorským přístupem k tématu herce a role2l . Podobným pokusem byl např. 
Rutteho poválečný spis ,,0 umění hereckém,,22, odrážejícím soudobé pojetí divadla a stojící 
tedy ještě na předválečných základech čerpajících převážně z realistického pojetí herectví a 
obecné uměnovědy. Velký význam mají estetické práce dalšího strukturalisty Jana 
Mukařovského, pro psychologii pak konkrétně např. jeho studie o estetické funkci23 . 
Opomenout nelze např. Veltruského24 nebo Osolsoběho25 práce z oblasti divadelní sémiotiky 
navazujících mimo jiné na dílo Zicha i Mukařovského a dalších. Podobně by mohl být do této 
kategorie zařazen Derrida se svou analýzou Artaudova Divadla krutosti26. 
Teoretické koncepce uvedených i mnohých dalších autorů spadajících do této kategorie 
poskytují psychologii zdroj pro lepší orientaci v problematice divadla, stejně jako inspirační 
zdroj pro způsob uvažování o tématech spojených s divadelním uměním. 
3. Zdroje vymezující divadlo v kontextu společnosti. Sem spadají práce především 
z oblasti sociologie a kulturní antropologie, tedy oborů psychologii velmi příbuzných. 
Divadelní vzorce jsou v tomto případě porovnávány s jinými oblastmi lidského konání, 
případně jsou i užívány jakožto šablony pro popis mimodivadelních mechanismů. Své místo 
by zde našly Huizingovy práce zabývající se analýzou hry a vymezující prostor divadla 
21 Zich, O.: Estetika dramatického umění, Praha 1986. 
22 Rutte, M.: O umění hereckém, Praha 1946. 
23 Mukařovský, 1.: Studie I, Brno 2000. 
24 Veltruský, 1.: Příspěvky k teorii divadla, Praha 1994. 
25 Osolsobě, 1.: Divadlo, které mluví, zpívá a tančí, Praha 1974. 
26 Derrida, 1.: Divadlo krutosti a hranice reprezentace, in Myšlení o divadle II., Praha 1993, s. 120. 
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v kontextu herní struktury27. Dále pak navazující práce Cai/loise, užívající teorií her a atributy 
divadla pro analýzu společenských jevů28 a samozřejmě radikální Goffmanova analýza 
společenských jevů prostřednictvím obrazu divadla29 . vývojové souvislosti veškerých 
performačních aktivit zkoumá ve svých dílech např. Schechner30, úžeji vymezený vývoj 
sociální role herce pak např. JJuvignauď l . 
Pro psychologii jsou obzvláště přínosné již zmiňované práce z oblasti divadelní 
antropologie, zaměřující se na analýzu "biologické" roviny divadla, nezávislé na společensko-
historickém kontextu divadla či představení a osobnostních charakteristikách herce. Za 
jednoho z předchůdců oboru je považován Artaud se svým manifestem Divadla krutosti, 
požadujícím redefinici divadla vedoucí k návratu ke kořenům, který by překonal manýrismus 
degradující divadlo na pouhé zábavní médium. 32 . Ontologickou rovinou divadla se pak dále 
zabývají např. Brook33 a GrotowskP4. Další vůdčí osobnost divadelní antropologie Eugenio 
Barba35 si klade zejména otázky týkající se rozdílu mezi všedním chováním člověka a situací, 
v níž se objevuje jako herec během představení. 
Prameny této kategorie poskytují tedy psychologii konkrétně definovaná témata a 
hypotézy potenciálně využitelné pro cílený psychologický výzkum. 
4. Zdroje vycházející přímo z herecké tvorby. Většina autorů se v tomto smyslu věnuje 
teorii a praxi herectví, ať již v rovině úvah, tvorby nových koncepcí či přímo pedagogických 
intervencí. Historicky jedním z nejstarších, byť dodnes citovaných je Diderotův spis 
27 Huizinga, 1.: Horno ludens, Praha 1971. 
28 Caillois, R: Hry a lidé, Praha 1998. 
29 Goffman, E.: Všichni hrajeme divadlo, Praha 1999. 
30 Schechner, R: Performance Studies, London 2002. 
31 Duvignaud, 1.: L' Acteur. Esquise ď une sociologie du comédien. Paris 1965. 
32 Artaud, A.: Divadlo a jeho dvojenec, Praha 1994. 
33 Brook, P.: Prázdný prostor, Praha 1988. 
34 Grotowski, 1.: Pragmatické zákony, in Barba, E., Savarese, N.: Slovník divadelní antropologie, Praha 2000. 
35 Barba, E., Savarese, N.: Slovník divadelní antropologie, Praha 2000. 
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zabývající se mírou potřebné distance pro přesvědčivý a umělecky i esteticky hodnotný 
herecký výkon36. Koncepce divadelníka a pedagoga Stanislavského je pozoruhodná mimo jiné 
právě snahou o aplikaci poznatků hlubinné psychologie do herecké praxe, velký důraz klade 
přitom na vědomé prožívání jakožto jednoho ze základů tvorby37. Pokračovatel ruské 
divadelní školy Vachtaganvv ve svém díle využil zkušeností se změněným stavem vědomí při 
jogínské praxi a soustředil se na otázku práce s vědomím v průběhu herecké akce38. U dalšího 
ze Stanislavského pokračovatelů, bratra světoznámého dramatika Michaila Čechova, je 
možné pozorovat jisté základy dialogického přístupu k herecké akci, která by měla obsahovat 
spojení mluveného slova, gesta a mimiky tak, aby dokázala aktivovat nevědomé obsahy 
lidské osobnosti a zvědomit je39. Propojení herectví s psychoterapií lze vypozorovat u 
Strasberga, operujícího ve svém pojetí s termíny psychických bloků40 . Naopak proti 
psychologismu v herectví brojil pomocí svého biomechanického konceptu další z ruských 
divadelních velikánů lvfejerchold, vycházející ovšem z raně behavioristických konceptů 
Pavlova, Jamese či Bechtěreva4 \. Moderní dialogické pojetí herectví vycházející jak ze 
subjektivních prožitků herce, tak z komunikace s dalšími složkami divadelní struk1:ury lze 
nalézt u britského současného divadelníka DonneUana42 nebo tuzemských teoretiků 
Vostrého43 a Vinaře44 . 
Autoři z této kategorie pramenů tedy konkrétně operují s pojmy prožívání, emocí, vědomí 
a nevědomí a přemýšlejí v intencích psychosomatického pojetí lidského konání. Své koncepty 
přitom často staví na konkrétních konceptech psychologie či psychoterapie. 
36 Diderot, D.: Herecký paradox, Praha 1997. 
37 Stanislavskij, K., S.: Moje výchova k herectví I + II, Praha, 1946, 1954. 
38 ln Hyvnar, 1.: Herec v moderním divadle, Praha 2000, s. 38-48. 
39 In Hyvnar, 1.: Herec v moderním divadle, Praha 2000, s. 49-63. 
40 Tamtéž, s. 64-76. 
4\ Mejerchold, V: Přestavba divadla, Praha 1946. 
42 Donnellan, D.: Herec ajeho cíl, Praha 2007. 
43 Vostrý, 1.: O hercích a herectví, Praha, 1998. 
44 Vinař, 1.: Elementy herectví, Prah, 1999. 
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5. Zdroje vycházející mimo jiné z herecké akce, ale s důrazem na sociální aspekt divadla 
a herectvÍ. Jednou z extrémnějších se jeví Craigova nadloutka. "Craigova koncepce je 
založena na výrazném odloučení jeviště a hlediště a divákova recepce zde hraje rozhodující 
roli. Mezi světem jeviště a hlediště, mezi nadloutkou a divákem ustavil Craig výraznou 
distanci a tím se jeho "mrtvé umění" blíží k filmu nebo výtvarnému divadlu,,45. Poměrně 
blízké Craigovuje Copeauovo pojetí, opírající se ovšem o práci s maskou a nastolující téma 
dialogu mezi hercem a rolí46. Dále v dialogickém pojetí se dostává Jouvet, jehož 
"nepřevtělený herec" je svým způsobem reakcí na Diderotovo plné odcizení herce a postavy 
na jedné straně a Stanislavského splynutí s postavou na straně druhé. Svou roli však v herecké 
práci sehrává i publikum47 . Zcela specifickým autorem zdůrazňující roli a aktivitu publika je 
pak bezesporu Brecht48 . 
Koncepce této kategorie jsou postaveny na komunikačních aspektech divadla a 
dialogickém pojetí v mnoha podobách. 
6. Zdroje vycházející z experimentálního pojetí divadla. Divadlo je přitom pojímáno jako 
dynamický mnohovrstevnatý fenomén. Konkrétní projekty leckdy připomínají 
sebezkušenostní psychoterapeutické výcviky zaměřené na proces herecké tvorby, vliv 
pozorovatele i širší kontext na jedné straně vymezující divadelní situaci a na druhé propojující 
divadlo s nedivadelním světem. Jako jednoho z expermimentátorů je možné vnímat mima 
~.;tienna Decrou.x.f9, snažícího se ve své tvorbě postihnout elementární základy pantomimy. 
Tyto studie se staly základem pro mnohé práce divadelní antropologie, např. u Barby. 
Propojení umělecké tvorby s experimentem a vědeckým výzkumem lze nalézt 
v mezinárodních divadelních projektech jako bylo Brookovo Living Theatre50, Grotowského 
45 Hyvnar, 1.: Herec v moderním divadle, Praha 2000, s. 79. 
46 Tamtéž, s. 106-115. 
47 Jouvet, L.: Nepřevtělený herec, Praha 1967. 
48 Brecht, B.: Myšlenky, Praha 1958. 
49 In Hyvnar, 1.: Herec v moderním divadle, Praha 2000, s. 126-132. 
50 Brook, P.: Pohyblivý bod, Praha 1996. 
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Divadlo Laboratoř či Barbovo Odin leatret5l , spjaté se vznikem dvou významných 
divadelně-výzkumných institucí: 1ST A (International School of Theatre Anthropology) v r. 
1979 a CTLS (Centre for Theatre Laboratory Studies) v r. 2002. V českých podmínkách těžil 
z podobných zkušeností projekt Bílého divadla52 z počátku sedmdesátých let. 
Zmiňované projekty mohou být vnímány jako inspirační zdroje nebo přímo svým 
způsobem vzorové výzkumné projekty pro případné zájemce o výzkum v oblasti divadla z řad 
psychologů. 
Uvedení autoři, díla a projekty jsou pochopitelně pouze namátkovým výběrem, přibližně 
napovídajícím o tématické rozsáhlosti a interdisciplinaritě pramenů věnovaných divadlu, 
z nichž je možné těžit při cíleném psychologickém studiu a bádání. Vlastní kategorie 
původních psychologických zdrojů zabývajících se divadelním uměním by skýtala o poznání 
skromnější archiv. 1 zde by bylo možno rozpoznat několik kategorií: 
1. Jednak vznikají přehledové studie většinou mapující celkově oblast psychologie umění 
s krátkou odbočkou do divadelní psychologie. Mezi takové patří asi u nás nejznámější díla 
2. Divadelní psychologií, resp. některými specifickými tématy, zejména herectvím se 
zabývají dnes již starší, ale stále platné a inspirativní práce Širokého55 a Maydla56. Jedná se 
ovšem spíše o teoretické studie pojímající předmět divadla z mírně distancovaného pohledu 
psychologie. 
51 Barba, E.: Théatre. Solitude, métier, révolte, Saussau 1999. 
52 Hrdlička, F., Bratršovská, Z.: Zpráva o Bílém divadle, Praha 1998. 
53 Šlédr, 1.: Psychologie umění, Praha 1988. 
54 Kulka, 1.: Psychologie umění, Praha 2008. 
55 Široký, H.: Uvod do herecké psychologie, Praha 1964. 
56 Maydl, P.: Psychologická interpretace vztahu dramatické postavy a herce, Praha 1975 
15 
3. Konkrétní propojení psychologie s hereckou praxí lze nalézt třeba v činnosti Vyskočila, 
zejména v souvislostech jeho koncepce autorského herectví a Dialogického jednání57. 
Poměrně přelomovým dílem v oblasti výzkumu divadelní psychologie je práce Čermáka a 
Lindénové zabývající se kritickými momenty v pracovním životě herců58 . 
4. Velmi inspirativní pro uchopení tématu divadelní psychologie je dramaterapeutický 
přístup, u nás bohužel prozatím jen poskrovnu zastoupený spíše přehledovými pracemi 
Valenty~9, z cizojazyčných pramenů pak např. vývojově pojatou koncepcí Sue Jenninglo. 
Teoretická východiska výzkumu prožitku scénické tvorby 
Psychologický výzkum v oblasti divadlaje výzvou přinášející mnohá úskalí, ale rovněž 
často netušené příležitosti. Obdobně jako ostatní umělecké oblasti je i divadlo velmi obtížně 
exaktně uchopitelné. S ohledem na poměrně složitou strukturu a velké množství proměnných 
podílejících se na vzniku a existenci divadelního útvaru vyžaduje výrazně interdisciplinární 
přístup. Na rozdíl od většiny ostatních uměleckých oborů se v divadle jeví poměrně 
komplikovanější jedna ze zásadních oblastí psychologického výzkum v umění - otázka autora. 
Vzájemná úzká provázanost jednotlivých složek přispívající de facto k existenci jakéhosi 
kolektivního autorství vyžaduje i při poměrně jasně definovanému záměru, např. zkoumání 
hereckého prožitku na jevišti, rozšířit místy bádání o zmapování situace v hledišti i zákulisí, 
tzn. zabývat se publikem, režií, dramaturgií, dramatem, případně dalšími prvky. 
Divadlo však na druhou stranu nabízí pro výzkum aspekt, který prakticky nelze primárně 
nalézt v žádné jiné oblasti - zajišťuje zcela přirozené místo pro diváka, pozorovatele. Snad 
pouze v di vadle je přítomnost přihlížející strany vnímána jako naprosto přirozená, ba dokonce 
57 Vyskočilová, E. (ed.): Dialogické jednání jako otevřená otázka, Praha 1997. 
58 Čermák, J., Lindénová, J.: Povolání: Herec, Brno 2000. 
59 Valenta, M.: Dramaterapie, Praha 2001. 
60 Jennings, S.: Jntroduction to Dramatherapy, London 1998. 
16 
vítaná. Bez diváka není divadla. Pozice výzkumníka v divadle je tedy v tomto ohledu o něco 
jednodušší, než v mnoha jiných prostředích. Zároveň však v některých ohledech klade větší 
nároky na uchopení a vyvážení rolí diváka a badatele s rizikem předistancovanosti či 
dd ' ·61 po lstancovanostl . 
Všechny tyto skutečnosti pochopitelně provázely a modelovaly i výzkum činěný 
v souladu s tématy a cílem této práce. Jak bylo naznačeno v úvodu, vzhledem k povaze 
předmětu výzkumu, tj. divadla, resp. herců a herecké práce, jsem považoval za důležité 
výzkum projektovat tak, aby došlo k co možná nejmenšímu vlivu zkoumajícího na zkoumané 
najedné straně, za zachování co nejvyšší možné objektivity a exaktnosti na straně druhé. 
Primární snahou výzkumné části bylo co možná nejpřirozenější zachycení hereckého 
prožitku, časoprostorově vymezeného příchodem a odchodem herce ze zákulisí na jeviště a 
zpět, který jsem zvolil za určitý středobod výzkumu. Cílem nebylo dobrat se definice prožitku 
herce na scéně jakožto specifické obecněpsychologické kategorie, ale využít informací 
vyplývajících ze sdílené zkušenosti k bližšímu pochopení mechanismů vedoucích k těmto 
prožitkům. Možným řešením se jevilo sledovat přirozenou funkci divadla: sdílení příběhů. 
Narativita 
Příběh obecně je styčnou plochou divadelní nekaždodennosti s běžnou lidskou zkušeností. 
"To, co činí naše myšlení specificky lidským, je "připomínání příběhů". To znamená, že 
skutečně lidská zkušenost se "podobá příběhům,,,,62. Tento předpoklad vychází mimo jiné již 
z Aristotelova připodobnění děje příběhu k nápodobě jednání v životě (mimésis praxeós)63. 
61 Zde ve smyslu Bulloughovy koncepce estetické a psychické distance, in Bullough, E: "Psychická 
distance" jako faktor v umění a estetický princip, Estetika, ročník XXXII, č. 1, Academia, AV ČR, Praha 1995. 
62 Chrz, Y.: Narativní imaginace a metafora, in Československá psychologie 2009, ročník LIlII číslo 4, s. 326. 
63 Aristoteles: Poetika, Praha 1999. 
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Jako příběh je v tomto kontextu třeba brát i jakoukoli každodenní zkušenost, která 
vyplývá z předmětu našich interakcí s okolím, neboť "myslíme z hlediska příběhů, žijeme 
příběhy, jednáme ve shodě s příběhy,,64. A příběhy sdílíme vyprávěním. 
Vyprávění je tak v podstatě "narativně strukturovaná zkušenost, která je součástí 
konkrétní komunikační či konverzační interakce, přičemž účastníci této interakce mohou být 
v situaci přítomni přímo, nebo pouze "implicitně" ... Zkušenost jako narativní konstrukce je 
tedy zkušeností vznikající ze vzájemné interakce žitých vyprávění,,65. 
Chrz (2007) vnímá mimési života a vyprávění jako oboustrannou. VycháZÍ přitom 
z Ricoeurova hermeneutického pojetí trojí mimésis66 jakožto procesu vyprávění počínajícího 
fází předporozumění opírající se o divákovu zkušenost (mimésis I) přes fázi 
"fikce" konstruující vlastní zápletku příběhu (mimésis II) až po protnutí linie příběhu s linií 
světa diváka, jímž dochází k refiguraci jeho jednání (mimésis III). 
Tyto premisy interpretuje Chrz (2009) následovně: "Narativní imaginace (mimésis II), 
jejímž prostřednictvím vtiskujeme životu určité figury a zápletky, je založena na přednarativní 
struktuře života (mimésis I). Zároveň je však život jakožto žité vyprávění (mimésis III) 
založen na této narativní imaginaci (mimésis II). Tedy: život se rodí z imaginace, která se rodí 
ze života. Žijeme vyprávění, která vyprávějí o životě, a z tohoto heremeneutického kruhu 
nelze vystoupit". 
Vyprávění a zkušenost však nejsou zcela zaměnitelné. "Každé vyprávění je také výrazem 
situace a kontextu, v němž je produkováno. Jedná se vždy o konstrukci dílčí, tj. o jednu z 
mnoha možných verzí ztvárnění života,,67. Podobně jako mohou v divadle v rámci jedné 
inscenace vznikat odlišné verze v horizontu několika různých představení. Herci, režie i 
64 Chrz, V: Možnosti narativního přístupu v psychologickém výzkumu, Praha 2007, s. 16. 
65 Chrz, V.: Možnosti narativního přístupu v psychologickém výzkumu, Praha 2007, s. 14 
66 Ricoeur, P.: Čas a vyprávění I, Praha 2000, s. 88 -134 
67 Čermák, I. (2002). Myslet narativně: Kvalitativní výzkum "on the road". In Čermák, I. & 
Miovský, M. (Eds.), Kvalitativní výzkum ve vědách o člověku na prahu třetího tisíciletí. (pp. 
11-25). Sborník z konference. Tišnov: SCAN. In Chrz, I.: Výzkum jako narativní rekonstrukce, 
http://narativniperspektiva.blogspot.coml, 7.2. 2010. 
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kulisy zůstávají stejné, liší se pouze čas a obecenstvo a tím pádem i kontext a pojetí, 
respektive interpretace. 
Výzkum vedený v narativním duchu tedy využívá narativní perspektivy zkoumané 
skutečnosti. Podle předpokladů narativní psychologie je tato perspektiva přirozenější a bližší 
realitě než v psychologii dominantní "perspektiva mechanická,,68. 
Hlavní metodou narativního výzkumu je rozhovor, který má dialogickou a participační 
povahu6'J. To znamená, že se výzkumník aktivně spolupodílí na konstrukci i interpretaci 
získaného vyprávění, není pouze pasivním či mechanickým příjemcem informací. To se do 
značné míry podobá mechanismům odehrávajícím se v divadle při představení v rámci 
interakcí herců a publika. 
Narativní výzkum je zároveň založený na podobných mechanismech jako další narativně 
aplikovaný směr - narativní terapie, za jejíž zakladatele jsou většinou považováni White 
s Epstonem. Tento přístup vychází z předpokladu koexistence proměnlivých variant příběhu 
vycházejících z různých kontextů. "Při každém vyprávění jsme nuceni vybírat to důležité, to 
co nám sedí do našeho příběhu, co je ve shodě se základní dějovou linií. Mnoho událostí se do 
příběhu vůbec nedostane. Buďto jsme na ně pozapomněli, nebo nám připadnou nezajímavé 
v rámci našeho "dominantního příběhu", jak NT nazývá verze příběhu, které mají v dané době 
největší VliV,,70. 
Dramatizace 
Další paralelu s divadlem lze nalézt v narativní psychologii v pojetí zkušenosti jakožto 
narativní konstrukci sloužící ke ztvárnění jednání. K tomuto jednání dochází "konstrukcí 
68 Chrz, I.: Výzkum jako narativní rekonstrukce, http://narativniperspektiva.blogspot.com/, 2009. 
69 Čermák, 1. (2002). Myslet narativně: Kvalitativní výzkum "on the road". In Čermák, I. & 
Miovský, M. (Eds), Kvalitativní výzkum ve vědách o člověku na prahu třetího tisíciletí. (pp. 
11-25) Sborník z konference. Tišnov: SCAN. In Chrz, 1.: Výzkum jako narativní rekonstrukce, 
http://narativniperspektiva.blogspot.com/, 7.2. 2010. 
70 Neusar, A: Využití příběhu v terapii duše, http://www.gasbag.wz.czJtema/rocnik3/cisloll/lI-03.htm. 2. 2. 
2010. 
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dějové souvislosti, tj. prostřednictvím určité zápletky či konfigurace. Svojí souvislostí, 
směřováním a tvarem má naše zkušenost povahu zápletky ... Narativní konstrukce umožňuje 
dát životu dramatický rozměr. Umožňuje ztvárnit obrazy sebe i druhých jako "postavy", tj. 
jako dynamické "pozice" pohybující se a interagující v prostoru a v čase. A umožňuje tyto 
"pozice" vyjádřit prostřednictvím "hlasů", v jejichž dialozích či "sporech" dochází k 
dojednávání smyslu,,71. 
Dramatický rozměr se tak stává základem pro sdílení příběhu a odkazuje ke specifickým 
mechanismům komunikace v podobě "dramatického" zpracování informací podobajících se 
v jistém smyslu herecké akci. 
Jennings (1998) považuje divadelní umění za jeden z centrálních fenoménů lidského 
vývoje a poznání fungující jakožto jakýsi spínač kulturního potenciálu společnosti72 . 
Předpokládá vrozené dispozice člověka k "dramatickému" způsobu poznávání a interpretace 
světa. 
Tendence převádět situace, jimž je člověk vystaven a na jejichž průběhu se aktivně podílí 
do dramatické roviny, mu umožňuje snadnější komunikaci s okolím o těchto skutečnostech. 
Zároveň se jedná i o způsob jejich uchopení, zpracování a zvládnutí. 
Ve svých úvahách vychází z vývojového EPR modelu založeného na vývojovém procesu 
obsahujícím tři nezbytné fáze embodiementu, projekce a hraní rolí73 . Na rozdíl od jiných, 
zdánlivě podobných studií jako třeba v případě v úvodu zmiňovaného Goffmanova pojetí, se 
liší tím, že se nejedná o metaforické užití divadelní struktury pro popis nedivadelní reality. 
Dialogická povaha divadla tvoří složitý komplex interakcí jednotlivých složek divadelní 
struktury. Vlastní příběh jakožto základ představení opřený o původní dramatický text je 
přitom přenášen, respektive sdílen prostřednictvím hereckého výkonu. Herecký výkon není 
ovšem samostatnou akcí jednotlivce, ale výsledkem souhry interakcí mezi technickými 
71 Chrz, I.: Výzkum jako narativní rekonstrukce, http://narativniperspektiva.blogspot.comJ, 6. 2. 2010. 
72 Jennings, S.: Introduction to Dramatherapy, London 1998, s. 28. 
73 Tamtéž, s. 54 - 62. 
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aspekty představení (např. prostorem a kulisami), herci, dramatickým textem, diváky a 
neméně i daným časoprostorovým kontextem a dalšími složkami, v rámci nichž vzniká vlastní 
struktura příběhu představení. 
Obdobně lze sledovat i sdílení příběhů mimo divadlo. V kontextu výše naznačované 
narativní roviny je zážitek sdělován v určitém kontextu. V rámci sdílení dochází k verbalizaci 
zážitku, za doprovodu paraverbálních i neverbálních složek komunikace, případně dalších 
komunikačních prostředků. Kromě konkrétních pojmů, gest, mimik)', důrazů hraje svoji roli i 
reakce okolí na vypravěče a zároveň reakce vypravěče na okolí, stejně jako osoba vypravěče 
s jeho předchozí zkušeností (tedy v kontextu Ricoeurova pojetí de facto přednarativní 
struktura mimésis I). Tím se utváří konkrétní podoba příběhu, která je zaznamenatelná a dále 
reprodukovatelná. Ricoeurova fáze mimésis III jakožto žité vyprávění tedy vzniká pomocí 
dramatizace. Vliv dramatizace by ovšem bylo zřejmě možné částečně pozorovat i ve fázi 
narativní imaginace (fikce) mimésis II, protože fikce je v procesu prožívání zpředmětňována 
do konkrétního zážitku či prožitku (a tedy oné fikce) právě dramatizací. Dramatizace tak 
dodává konkrétní podobu sdílenému příběhu, jinými slovy: dramatizací dochází ke 
zpředmětnění zážitků či prožitků, které jsou tak dále komunikovatelné a interpretovatelné. 
"Herecká akce" se tím pádem dostává z přísně odděleného světa divadla a umění do 
každodenní reality, stává se přirozenou součástí takřka jakékoli interakce, v tomto případě 
ovšem již ne jako pouhá metafora. Nejde přitom o často s herectvím mylně spojované 
předstírání, ale o ontogeneticky zakotvený způsob sdělování a sdílení zkušeností a prožitků. 
Dramatizace představuje přirozený způsob zpracování zkušeností a prožitků do 
komunikovatelného tvaru, který dostává přesnou podobu na základě kontextu. V oblasti 
divadla se jedná o kontext umělecké tvorby, jejímž záměrem je pomocí uměleckých a 
estetických prostředků poskytnout jiný úhel pohledu na situaci člověka. Příběh je primárně 
přijímán na bázi estetické distance, což relativizuje jeho subjektivní výpověď a interpretaci 
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pro aktéra i diváka. Kjeho ztvárnění, tj. vlastní herecké akci je tudíž zapotřebí výše 
uvedených specifických mechanismů akulturace či inkulturace aktivizujících předexpresivní 
rovinu vedoucí poté k přímé expresi. Kontext divadla tedy zařazuje do procesu dramatizace 
nekaždodenní tělesné techniky. 
V kontextu každodenní reality je způsob dramatizace více závislý na subjektu a motivech 
jeho sdělení, respektive sdílení zkušeností v podobě příběhu. Estetická funkce není ve sdělení 
primární, o to ve větší míře se uplatňují roviny jiné na bázi osobních motivů, situace, 
osobnostních dispozic a vztahů mezi komunikujícími. Kromě obsahu sdělení, zápletky 
příběhu a tedy toho, co je vyprávěno, je neméně důležité (a v některých případech 
podstatnější), jak je to vyprávěno. Forma doplňuje obsah. 
Hermeneutika 
Uvažováním v rovinách příběhu je dříve či později nastolena otázka porozumění jeho 
výpovědi, smyslu, významu. Čermák s Lindénovou dospívají k závěru, že "příběhy jsou 
interpretacemi života, ve kterých je význam života vyjadřován stejným způsobem, jako je 
význam textu artikulován v literární interpretaci. Vyprávěním příběhů se snažíme dát životu 
smysl, tak jako se jej snažíme dát textu, který interpretujeme,,74. Způsob a výsledná podoba 
interpretace přitom závisí na kontextu, v rámci něhož k interpretaci dochází a záměru, s nímž 
je něco interpretováno. Interpretace ve výzkumu většinou odkazuje k hermeneutickému pojetí 
této otázky. 
Podle Hunta (2005) všechny výzkumné metody sociálních věd zahrnují interpretaci dat a 
veškerý výzkum v sociálních vědách je v tomto smyslu možné vnímat jako henneneutický. Za 
jeden z možných kořenů hermeneutiky bývá považována mytologická tradice, podle níž byl 
bůh Hennés vynálezcem písma a řeči. Zcela jistě se však původ váže k řeckému tennínu 
74 Čermák, 1., Lindénová, 1.: Povolání: Herec, Brno 2000, s. 158. 
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"hennéneuein", který znamená vykládat, překládat, odhalit, vyjevit něco. Původně byla 
henneneutika chápána jakožto nauka o rozumění a užívána jakožto metoda k interpretaci 
textů, v soudobé tradici se jedná o interpretaci v nejširším významu. 
Za základ pro tento širší pohled je dnes považováno Heideggerovo pojetí henneneutiky 
snažící se o porozumění struktuře lidského bytí na světě. Heidegger ve svém díle nahlížel 
život jako v základu hermeneutický proces. Spíše než porozumění podstatě, předpokládal 
odkrývání skrytých významů a z nich rozvíjejících se horizontů. Různé druhy interpretací tak 
považoval za způsob, jakým lidé konstruují smysl svých životních zkušeností v neustálém 
procesu klíčení nových otázek75. Ve svých pozdějších dílech se odklonil od ontologického 
hlediska a hledal základ v jazyce, včetně analýzy básnického jazyka a poezie. Umění pak 
považoval nikoli za pouhou subjektivní expresi individuálního tvůrce, ale za svébytný způsob 
porozumění světu s dějinným přesahem76 . 
Na Heideggera navazoval Gadamer s pojetím henneneutiky jakožto pohybu, respektive 
procesu, opírajícím se o koncepci hermeneutického kruhu. "Označení henneneutický kruh 
charakterizuje postup rozumění a výkladu (interpretace) výpovědi, textu, uměleckého díla, 
případně události nebo dokonce celku bytí,,77. Henneneutický proces začíná od fáze 
předporozumění, přes zpracování vlastního textu ajeho postupné zasazování do širšího 
kontextu přesahujícího onen vlastní text, na základě čehož dochází k porozumění textu. Tento 
postup se může několikrát opakovat. 
Svoji koncepci Gadamer předvádí na analýze hry jakožto metafoře rozumu, který se děje 
v dějinách a tedy metafoře rozumění. "Mluvíme-li v souvislosti se zkušeností umění o hře, 
pak tu hra neznamená chování anebo duševní rozpoložení tvůrce či vnímatele, a tím méně 
svobodu subjektivity činné ve hře, nýbrž znamená způsob bytí uměleckého díla samotného,,78. 
75 Heidegger, M.: Bytí a čas, Praha, 2002. 
76 Heidegger, M.: Zdroj uměleckého díla, in Major, L (ed.): Myšlení o divadle 1., Praha, 1993. 
77 http://cs. wikipedia. org/wiki/Hermeneutika, editace 24.8.2009. 
78 Gadamer, H., G.: Pravda a metoda, in Petříček, M. (ed.): Myšlení o divadle II., 1993, s. 9. 
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Podstatné pro výzkum v oblasti umění je Gadamerovo odmítnutí "hráčů" jakožto subjektu hry, 
"hráči hru pouze předvádějí,,79, obzvláště v souvislosti s dalším tvrzením: "stane-li se hra 
divadlem, dochází v ní jako hře k naprostému obratu. Divák se dostává na místo hráče,,80. 
V tomto kontextu je pak právě možné vnímat herce i diváky jako součást představení a de 
facto aktivní složky podílející se na vzniku výsledného artefaktu. 
Jako způsob interpretace je možné uchopit i zmiňovanou narativní rovinu zkušenosti, 
včetně Ricoeurova konceptu mimésis. Ricoeurův vklad do tématu henneneutiky spočívá 
rovněž ve snaze o přiblížení uměleckého jazyka metafory s běžnýmjazykem81 . Tím přisuzuje 
umění zásadní místo v lidské zkušenosti a způsobu její interpretace. 
Soudobé práce analyzující povahu henneneutiky v psychologii přisuzují hermeneutice 
výsadní místo až ontologické povahy. Např. vědecký kvintet Sandage-Cook-Hill-Strawn-
Reimer82 označuje henneneutiku za lidskou přirozenost překračující meze pouhé metody. 
Autoři poukazují na stále častější užití henneneutického přístupu v kvalitativním výzkumu, 
např. v metodě zakotvené teorie nebo na úzké spojení právě s narativním přístupem. Ve 
spojitosti se sociální psychologií pak odkazují na práce Gergena a teorii sociálního 
konstruktivismu. 
Mnozí autoři nahlížejí na proces interpretace skrze Derridovu teorii dekonstrukce 
nabourávající interpretační stereotypy mnohých tradic. Škabraha (2005) v tomto kontextu 
hovoří o singularitě života spočívající v jeho jedinečnosti, která, podobně jako v případě 
literárního textu, jej predisponuje kjeho neustálému znovupotvrzování, znovupromýšlení, de-
konstrukci, díky které jeho jedinečnost zůstává zachována. Ross (2008) vnímá působnost 
dekonstrukce spíše ve spojení interpretace s daným kontextem zpřesňujícím žádoucí význam 
a přibližujícím se realitě. 
79 Gadamer, H., G.: Pravda a metoda, in Petříček, M. (ed.): Myšlení o divadle II., 1993, s. 10. 
80 Tamtéž, s. 17. 
81 Tamtéž, s. 86. 
82 Sandage, S., 1.; Cook, K., v.; Rill, P., c.; Strawn, B., D; Reimer, K., S.: Rermeneutics and Psychology: A 
Review and Dialectical Model, in: Review ofGeneral Psychology, 2008, Vol. 12, No. 4, s. 344-364. 
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Čermák s Lindénovou (2000) pak ve své narativně pojaté práci vycházejí z ontologické 
tradice hermeneutiky a užívají takto definovaný pojem prožívání. Prožívání tvoří základ 
každé zkušenosti a tím i v rámci výzkumu analyzované narativní struktury. "Prožívání se dá 
popsat pomocí analogie textu jako něco, co se musí interpretovat proto, aby byl zviditelněn 
(učiněn zřejmým) význam ... Sebeprožívání není v tomto smyslu "unikátní" a "nezávislé", 
neboť je vtěleno do jazykového, kulturního a historického kontextu. Významy se tak dají 
považovat za sociální a komunikovatelné, tj. existující v lidské komunikaci. Znamená to také, 
že se významy nedají chápat jako zafixované veličiny, ale že jsou proměnlivé v závislosti na 
kontextu. ,,83 
Fenomenologie 
Při analýze prožívání se rovněž nabízí optika fenomenologického pojetí. Fenomenologie 
jako filozofický směr založený Husserlem se snaží o vytvoření metod a nástrojů pro zkoumání 
jevů, které by nevycházely z "pouhých" konstrukcí (vědeckých či jinou tradicí předávaných). 
Zabývá se tedy zkušeností člověka a to především v povaze vědomého prožitku, který 
zkoumá pomocí reflexe umožněné přijetím specifické distance v podobě "vyřazení generální 
teze existence světa". 
Jedná se prakticky o "zpochybnění" existence jako takové, respektive zaujetí takové 
distance, která umožňuje cokoli existujícího zkoumat jakožto "fenomén", aniž by bylo třeba 
distancovat se od svých prožitků a zkušeností. "Prožitky nadále prožívám, avšak spolu s tím 
je též reflektuji, neboť kdykoli mohu "zlomit" svůj pohled na ně. Jako fenomenolog se tedy 
obracím právě na tyto prožitky ve vědomí a na to, co je v nich obsaženo. Protože jsem 
výlučně na půdě vědomí, je to, co takto vidím, ničím nezprostředkovaný názor,,84. 
83 Čermák, 1., Lindénová, 1.: Povolání: Herec, Brno, 2000, s. 156. 
84 Petříček, M.: Úvod do současné filozofie, Praha, 1997, s. 26. 
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Vědomí přitom prakticky definuje vztah jakéhokoli aktu prožívání k "předmětu", existenci. 
"Tento vztah je základní vlastnost vědomí a bez tohoto pólu .... nemůže existovat. .. ~ vědomí 
jest tento vztah. Vědomí je podle Husserla charakterizováno intencionalitou ... intencionalita 
není nějaký most mezi vědomím (vnitřek) a předmětem (vnějšek), nýbrž vztah k předmětu je 
cosi původního, vzhledem k čemu jsou charakteristiky jako "objektivní" anebo "existující 
vně" odvozené ... vědomí a svět jsou korelativní (vzájemně na sebe odkázané) pojmy,,85 
Fenomenologie tedy tímto způsobem zkoumá "podstatné struktury vztahu různých 
způsobů prožívání k prožívanému (vnímání, představování, fantazie, vzpomínka, atd.), k 
různým druhům předmětností atd. ,,86 a postupně odhaluje zákonitosti prožívání. 
Podstatným tématem se přitom v Husserlově pojetí jeví uchopení času, bez něhož není 
analýza struktury prožitků a vědomí prakticky možná. Otázku časové struktury existence však 
vnesl do fenomenologie především Heidegger. Jeho pozdní dílo v tomto kontextu posléze 
vykrystalizovalo až ke spolupráci na psychoterapeutickém směru daseinanalýzy, překládaném 
do češtiny někdy jakožto "analýza pobytu" podle Heideggerova pojetí lidské existence. 
"Předmětem studia fenomenologicky zaměřené psychologie je problematika lidského bytí 
a jeho smyslu ve světě, tedy prožívání,,87. "Ve fenomenologických analýzách prožívání je 
zdůrazňována jeho subjektivnost a vazba k jáství... předmětem prožívání je vnější svět i stav 
vlastního těla a vlastní mysli (sebereflexe )"88. Jedná se tedy o "psychický jev 
charakterizovaný proudem vědomí každého více či méně uvědomovaného duševního 
Jde přitom pouze o takové obsahy, které jsou bezprostředně uvědomitelné nebo vědomé. 
"Neobsahuje tedy takové děje jako změny hladiny cukru v krvi či neuronové spoje, protože 
85 Petříček, M.: Úvod do současné filozofie, Praha, 1997, s. 29. 
86 Tamtéž, s. 30. 
87 http//cs.wikipedia.org/wiki/Psychologie#Fenomenologick.C3.BD p.C5.99.C3.ADstup 2,6.1. 2010. 
88 Nakonečný, M.: Lexikon psychologie, Praha 1995, s. 218. 
89 Hartl, P., Hartlová, H.: Psychologický slovník, Praha 2000, s. 461. 
26 
tyto děje nejsou přímo přístupné uvědomění,,90. Rogers definuje uvědomění jakožto 
symbolickou reprezentaci (ne nevyhnutelně verbální) nějaké části našeho zážitku. "Tato 
reprezentace může nabývat různé stupně ostrosti nebo jasnosti, od nejasného uvědomění si 
něčeho, co existuje jako pozadí, až po ostré uvědomění si něčeho, co je v centru jakožto 
figura,,91. 
Hlavním cílem fenomenologického zkoumání, které je svébytným druhem kvalitativního 
výzkumuje "popsat a analyzovat prožitou zkušenost se specifickým fenoménem, kterou má 
určitý jedinec nebo skupina jedinců ... Výzkumník se snaží vstoupit do vnitřního světa jedince, 
aby porozuměl významům, jež fenoménu přikládá."n. 
Participace 
Záměr výzkumu v kontextu narativní, hermeneutické i fenomenologické roviny odkazuje 
k další rovině: participaci a tedy aktivnímu podílu účastníků výzkumu na jeho formě a 
interpretaci získávaných dat. 
Participace je podle Reasona (1996) přirozeným mechanismem poznávání, které se děje 
prostřednictvím dialogu a sdílením v rámci dané kultury, jazyka, hodnot, norem a víry. 
Veškeré "explicitní" vědění tedy vychází ze sdílených jazykových pravidel, implicitního 
porozumění a empirie. Realitu vnímanou jedincem označuje Reason za subjektivně-objektivní. 
Kjejímu poznání dochází pomocí minimálně čtyř forem - empirického, prezentačního, 
propozičního a praktického, tedy v aktivním procesu, v rámci něhož se každý podílí i na 
vlastní podobě poznávaného světa. 
Reason (1994) přitom rozlišuje tři proudy participativního hnutí. Ty jsou zastoupené a) 
z humanistické psychologie vycházejícím kooperativním výzkumem; b) participativním 
90 Rogers, C.: Theory ofTherapy, Personality and Interpersonal Relationshisps, As Developed in the Client-
Centered Framework, In: Koch, S. (Ed.): Psychology: A Study of a Science. Study I. Conceptual and Systematic. 
Volume 3. Fromulations ofthe Person and the Social Context. New York etc. 1959, s. 184-256. 
91 Tamtéž. 
92 Hendl, 1.: Kvalitativní výzkum. Základní teorie, metody a aplikace, Praha, 2008, s. 126. 
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akčním výzkumem založeným především na práci se znevýhodněnými skupinami; c) akční 
vědou s akčním výzkumem, které se snaží zmapováním kognitivních modelů ovlivňujících 
chování pracovníků měnit nastavení a zvyšovat míru spolupráce a sebereflexe v organizacích. 
Participace ve výzkumu tedy využívá kreativního potenciálu všech účastníků, což zvyšuje 
i motivovanost k účasti. Zejména akční výzkum vychází z teze, "že vliv výzkumu se zvětší, 
pokud se na něm budou aktivně podílet ti, již se týká,,93 
Jako příklad výzkumu využívajícího participace účastníků je možné uvést výzkum pomocí 
deníkové metody provedený Čermákem a Lindénovou (2000). Jedno z důležitých témat 
takového výzkumu je přitom téma změny. "Jeho účastníci mohou být v procesu podníceni 
k jednání, jehož cílem je změna, a to jak změna vnějších podmínek, tak úhlu pohledu na 
problémy, které se v průběhu výzkumu vynořily,,94. Participační základ tedy rozšiřuje 
možnosti projektování výzkumu a zároveň přirozeně iniciuje procesy vedoucí ke změnám 
přesahujícím samotný výzkum. 
93 Hendl, 1.: Kvalitativní výzkum. Základní teorie, metody a aplikace, Praha, 2008, s. 136. 
94 Čermák,!., Lindénová, L Povolání: Herec, Brno, 2000, s. 161. 
28 
Tvorba výzkumného projektu, přípravná fáze 
Výše uvedené principy tedy tvořily jakýsi teoretický základ při tvorbě výzkumného 
projektu. Pro naplnění původního záměru minimálně invazivní výzkumné cesty bylo nutné 
vycházet z přirozeného základu zkoumaného fenoménu - ze situace představení. Zároveň 
bylo třeba zachytit vlastní zkoumaný fenomén, tzn. momenty přechodu herců ze zákulisí na 
jeviště a zpět a to takovým způsobem, aby bylo možné dostat se k prožitkům těchto herců 
v daných momentech. 
Jako vhodné řešení se jevilo užití videozáznamu, který by sloužil k následné analýze, 
včetně komentářů samotných aktérů. Problémem však zůstávalo zachycení autenticity 
prožitku daného okamžiku. To znamená vyloučení možných zkreslení ve smyslu následných 
konstrukcí založených na vlastních teoriích aktérů, dojmech ovlivněných 
"objektivním" nahlédnutím na svůj herecký výkon nebo třeba vlivem momentálního 
rozpoložení při analýze záznamu. Tyto mechanismy zároveň nebylo možné zcela obejít, ale 
naopak bylo nutné s nimi přcdem počítat a aktivně je zahrnout do výzkumné situace a 
případně jich využít. 
V rámci následné analýzy záznamů aktéry představení bylo tedy nutné přistoupit k jakési 
rekonstrukci místa a času a využít takových prostředků, které by co nejvíce napomohly 
připomenout kontext záznamu. Bylo tedy třeba zachytit i události mimo ony momenty 
přechodů na jeviště a zpět. 
K tomtuto účelu jsem zvolil kombinaci několika nástrojů: 
a) krátký deníkový zápis shrnující události uplynulého dne a zároveň zachycující některé 
aspekty týkající se představcní; 
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b) kombinaci videozáznamů: 1. záznam přípravy představení, 2. záznam představení, 3. 
záznam zákulisí v průběhu představení. 
Tento materiál poté sloužil k přímé analýze aktéry představení v diskuzi při dalších 
společných setkáních. Tato setkání byla opět zaznamenávána na video, posléze přepsána, 
přičemž tyto přepisy slouží pro vlastní analýzu v kontextu sledovaného tématu. 
V kontextu teoretických základů výzkumu tak došlo k postupnému propojení jednotlivých 
principů. Celkové pojetí představení jakožto příběhu, rozhovory s aktéry a práce s textem 
těžily z narativního pojetí výzkumu. Dialogická povaha rozhovorů a celkové pojetí setkání 
umožňující, respektive vyžadující aktivní zapojení účastníků při tvorbě struktury výzkumu, 
přinášení nových témat a podíl na interpretaci a začlenění výzkumu do procesu "příběhu 
divadla", se opíraly o participační rovinu výzkumu. Vlastní interpretace a pojetí prožívání pak 
byly ovlivněny hermeneutickou rovinou. Užití videozáznamu zároveň umožnilo lépe sledovat 
fonnu příběhu ajejí vliv na obsah, zachycení dramatizačního procesu pak využít např. prvky 
skupinové dynamiky a tím se dostat blíže k autenticitě prožitku. Do jisté míry 
fenomenologické zakotvení výzkumu poté vychází z ústředního tématu výzkumu, tedy 
prožitků herců při přechodu ze zákulisí na jeviště a zpět, tedy analýzy zkušenosti s jedním ze 
zásadních fenoménů divadla. 
Jako zdroj inspirace při projektování výzkumu mi sloužila především již zmiňovaná práce 
Čennáka a Lindénové (2000) opírající se o práci s deníkovými záznamy herců a o skupinové 
rozhovory nad těmito deníky. Styčnou plochu při práci s videozáznamem jsem nalezl 
v zevrubně líčeném výzkwnu Winnerové (2007), zabývajícím se analýzou výuky výtvarné 
výchovy v rámci šířeji pojatého tématu vlivu výtvarné výchovy na vývoj kognitivních 
dovedností. 
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Konkrétní podoba výzkumu kladla specifické nároky na volbu prostředí a účastníků. 
Výběr prostředí přitom znamenal jak výběr konkrétního divadla, tak i konkrétního představení; 
z prostředí poté vycházel i výběr účastníků. Volbu z možných kandidátů nakonec ovlivnila 
má vlastní zkušenost s divadelním prostředím a výzkum jsem provedl v divadle, ve kterém 
sám aktivně dlouhá léta působím. Pádným důvodem pro tuto volbu byla dokonalá znalost 
tohoto prostředí, zvyků, způsobů fungování, znalost herců a repertoáru. Důvodem proti mohla 
být nedostatečná distance např. ve smyslu příliš osobního vztahu s účastníky výzkumu a tím 
možnost neúmyslného zkreslení některých údajů. 
Tyto aspekty bylo tedy nutno vzít v úvahu a pokusit se je případně integrovat do 
výzkumného projektu. To znamená např. předem počítat s vlivem skupinové dynamiky a mé 
vlastní role v souboru. Zároveň jsem se snažil o vytvoření co nejtransparentnější výzkumné 
situace pomocí dostatečného informování účastníků o tématu, cíli a metodách výzkumu a 
nastavení jasných hranic, které měly zaručit jednak bezpečí a jednak snížit pravděpodobnost 
subjektivního zkreslení. To znamenalo např. specifický přístup při řešení konkrétních situací 
ovlivněných právě mechanismy skupinové dynamiky, ne nepodobný práci se skupinou při 
terapeutickém nebo encounterovém sezení. 
Na základě zkušeností z předchozí výzkumné činnosti s herci v rámci mé diplomové 
práce95 a po vzoru projektu Čermáka a Lindénové (2000), jsem pro daný výzkum považoval 
za nejvhodnější skupinu složenou cca ze šesti herců účinkujících společně v jednom 
představení, respektive inscenaci. To částečně limitovalo výběr inscenace. Zároveň bylo 
s ohledem na téma výzkumu zapotřebí, aby v průběhu představení došlo k opakovaným 
vstupům na jeviště a výstupům zpět. Nevhodnou by tedy byla inscenace, kdy jsou herci po 
celou dobu představení tzv. na scéně. 
95 Smolík, Š: Příspěvek k psychologické problematice herecké divadelní tvorby, Praha, 2001. 
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Výzkum tak proběhl v pražském divadle spadajícím podle Barbovy (1999) charakteristiky 
do tzv. proudu "Třetího divadla",jindy též divadla "na okraji", charakterizovaného 
postavením mimo hlavní, oficiální proud divadla i mimo primárně avantgardní proud96. 
Výzkumu se účastnilo šest herců (čtyři muži, dvě ženy) účinkujících ve společné inscenaci. 
Představení trvá cca 80 minut, má dvě poloviny (první 60 minut, druhá 20 minut), přičemž 
každá polovina se odehrává v jiném divadelním prostoru - první v divadelním sále, druhá 
v prostoru divadelní kavárny. 
Průběh výzkumu 
Vlastní realizace výzkumu zahrnovala několik fází: 
1. informační schůzku se vstupní analýzou 
2. natáčení 
3. dotazník 
4. analýzu natočeného materiálu - příprava na společnou reflexi 
5. společnou reflexi natočeného materiálu 
6. přepis záznamu společné reflexe a úprava textu 
7. analýza textu 
1. informační schůzka a vstupní analýza 
Cílem informační schůzky bylo informovat v obecné rovině o projektu a předmětu 
výzkumu. Setkání proběhlo za účasti celé budoucí výzkumné skupiny, oslovení herci byli 
96 Podle Barby (1999, s. 222) se většinou jedná o divadlo malých forem, fungujících zcela bez spojení s aktuální 
módou a většinovým vkusem a to i ve smyslu, že, na rozdíl od avantgardy, na tento proud prakticky nereaguje. 
V Evropě je filozofie těchto divadel svázána v podstatě s nepojmenovanými tendencemi návratu "ke 
kořenům" divadla, hledáním alternativa vlastních, specifických kulturních vzorců. Divadlo se stává především 
prostředkem vyjádření a uchopení světa, způsobem života, není pouze součástí kultury, ale stává se kulturou 
samo o sobě. 
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seznámeni s ústředním tématem přechodu herce ze zákulisí na jeviště a zpět. Zároveň byla 
vysvětlena má role jakožto výzkumníka. Důležité bylo zdůraznit, že v rámci natáčení 
představení jde především o záznam přirozeného běhu divadla, má role se v tomto případě 
zúžila na pohled "nezúčastněného" pozorovatele s kamerou. Nešlo tedy o to, něco modelovat, 
dokazovat či předvádět, ale zachytit cokoli, co se odehrává na daném místě v daném čase. 
Zároveň nebylo zapotřebí, aby herci hráli "nepřítomnost" kamery - pokud by se v nějakém 
momentě u nich vyskytla potřeba jakkoli reagovat, bylo toto možné. 
Účastníci byli rovněž seznámeni se strukturou výzkumu: a) videozáznam zákulisí i 
představení, b) po skončení představení vyplnění dotazníku, který se bude vztahovat 
k uplynulému dni, c) setkání ohledně společné analýzy a povídání nad nahraným materiálem, 
které bude opět nahráváno, d) přepis textů a jejich následná analýza, která bude sloužit jako 
základ práce. 
S účastníky jsem se domluvil na zachování absolutní anonymity, tzn. údaje, které by 
mohly navádět ke konkrétním osobám, budou pozměněny, ovšem tak, aby nedošlo ke změně 
celkového vyznění výpovědi a ke zkreslení. 
Téma výzkumu i celková struktura byly přijaty s velkým zájmem. Okamžitě se objevily 
návrhy, na co se zaměřit, fantazie i proto teorie k výzkumu, téměř ihned bylo možné detekovat 
prvky skupinové dynamiky, emoce. Debata se záhy stala velmi zanícenou, byla zároveň 
doprovázena množstvím žertů. Objevily se obecnější úvahy o herectví, otázka, kdo je či není 
herec, téma vzdělávání herců, způsobů herectví, ale také osobnější vzpomínky na představení 
a další zážitky, včetně různých divadelních historek. 
Informační schůzka byla v závěru kvitována herci s povděkem. Sami reflektovali, že je 
příjemné, když přesně včdí, do čeho jdou. Budou tedy připraveni a tudíž se zmenší 
pravděpodobnost, že by je má přítomnost a přítomnost kamery rušila. 
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To bylo samozřejmě důležité hledisko pro úspěšnou realizaci výzkumu a utvrdilo mě 
v nutnosti provádět veškeré kroky co možná nejtransparentněji. Zároveň i vymezit a 
dodržovat jasné hranice pro udržení bezpečí ve skupině a snížení rizika zkreslení údajů. 
Rovněž došlo k prvnímu otestování mé nové, pro skupinu nezvyklé, role "výzkumníka" a 
zjištění reakcí skupiny, postoje k výzkumu i mé osobě a celkové vyladění. 
2. průběh natáčení 
Přípravy představení 
Pro důslednější zachycení procesů představení začalo natáčení již dvě hodiny před 
začátkem představeni při jeho přípravě. Byl zaznamenán postupný příchod všech členů 
zhruba v rozmezí 45 minut ajejich aktivity až do začátku představení. Po celou dobu 
probíhaly přípravy představení, včetně stavby scény a individuálních příprav. Pouze 
výjimečně se vyskytly komentáře a rakce na mě či na kameru. 
Natáčení neprobíhalo podle přesně daného scénáře, střídavě jsem zabíral všechny prostory 
divadla, kde se přípravy odehrávaly, v reakci na míru aktuální aktivity v daném prostoru. 
Přípravy je možné rozdělit do tří kategorií: l. technická příprava scény, tzn. stavba kulis, 
příprava rekvizit a příprava zvukařské a osvětlovací techniky, 2. individuální příprava herců­
kostýmy, líčení, 3. opakování rolí. 
Specifikem divadla je zabezpečení jakékoli jevištní techniky a přestaveb prakticky 
společným úsilím všech členů divadla, pochopitelně dle momentálních možností a schopností 
každého. Technická příprava scény se tedy týká víceméně všech zúčastněných, byť v nestejné 
míře v závislosti na jejich funkcích a rolích v tomto představení, ale i obecně v divadle. 
Charakter individuálních příprav se pak většinou liší podle počtu a velikosti role (někteří herci 
hrají v představení více rolí) a náročnosti převleků. 
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Zhruba hodinu před představením přicházejí první diváci. Dalším specifikem tohoto 
divadla je rituál vítání přicházejících diváků a role uvaděček ztělesňovaných některými 
herečkami. 
Fokus záznamu: dění obecně - proces příprav; konkrétně zejména: příchod do divadla, 
interakce mezi osobami, příprava na představení, příprava na roli. 
Zákulisí 
Po začátku představení bylo aktivně zaznamenáváno dění pouze v zákulisí (vlastní 
představení pak druhou kamerou umístěnou v hledišti). A to jednak v herecké šatně, která je 
zároveň klubovnou, tedy obvykle místem největšiho počtu interakcí a dále u vstupů na scénu, 
případně dalších prostorách. V tuto chvíli už reakce na moji osobu a na kameru téměř mizí, 
představení je zcela v popředí. 
Fokus: přípravy na výstup a na roli, vstup do role a výstup z role, vstup a výstup na jeviště, 
změny rolí, technické aspekty, procesy a zákulisní dění obecně. 
Po první polovině následovala přestávka, během níž proběhly krátké připomínky režiséra. 
Druhá polovina představení proběhla v sále divadelní kavárny, přičemž herecké akce zde 
probíhali netradičně mezi diváky. Herci setrvali mezi diváky po celou dobu, nedocházelo tedy 
ke vstupům na scénu a zpět. V rámci této poloviny nebyl tudíž pořízen žádný záznam dění 
v zákulisí. 
Po konci představení ještě proběhlo krátké kolo režijních připomínek k představení. Poté 
byl záznam ukončen. 
Fokus: dokreslení situace představení, odlišná situace ve druhé půlce (diváci a herci 
dohromady), konec procesu po představení. 
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3. dotazník 
Cílem bylo zachytit aktuální pocity po představení spolu se zážitky uplynulého dne, 
především pak ve vztahu k divadlu a představení. Bylo zapotřebí, aby jej byli herci schopni 
vyplnit po představení, ještě před odchodem z divadla, nesměl být tedy příliš dlouhý. 
Záměrem bylo: a) získat zevrubnou informaci o tom, jak se herci subjektivně cítí a co prožili 
ten den, pro dokreslení a doplnění informací k natočenému materiálu b) deníky měly sloužit 
jako připomínka celého dne pro lepší oživení paměti při společné analýze a povídání o 
několik týdnů později. 
Dotazník tedy částečně suploval jakýsi deníkový zápis, respektive byl specifickým, 
tématicky strukturovaným deníkovým zápisem. Aktéři odpovídali celkem na šest otázek: 
1. Jak se v tuto chvíli cítíš - fyzicky i psychicky (jak ti je po těle, co tvá nálada a pocity)? 
2. Napiš stručný deníkový zápis dnešního dne. 
3. Co bys ohodnotil/a jako nejvýraznější zážitek dnešního dne až do příchodu do divadla. 
4. Co tě dnes potěšilo a co bylo spíše nepříjemné (případně co by se dalo dnes ohodnotit 
jako pozitivní a co nejméně příjemné)? 
5. Pokus se vybavit, kdy se ti dnes poprvé začaly objevovat myšlenky na divadlo a 
dnešní představení. Čeho se týkaly? Jak se vyvíjely či stupňovaly? Byly příjemné či 
nepříjemné? 
6. Jaký máš dojem z dnešního představení a z dnešního večera vůbec? Jak se ti dnes 
hrálo? 
4. analýza natočenéJIO materiálu, tématické okruhy 
Natočený materiál obsahoval: 
a) hodinový záznam přípravy před představením (začátek 2 hodiny před představením až 
do začátku představení), 
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b) záznam celé první (60 min.) a celé druhé (20 min.) poloviny představení, 
c) záznam zákulisí v průběhu představení (34 minut). 
Celkově téměř 3 hodiny materiálu. 
Analýza natočeného materiálu probíhala se záměrem příprav na společnou reflexi a 
diskuzi ve skupině. Podstatné pro tuto fázi bylo seznámit se s materiálem, pokusit se 
vyhledávat náznaky struktury např. v podobě výraznějších momentů (např. interakčních), 
výskytu možných fází, sledování pravidelností či odlišností apod. a připravit podklady pro 
následné setkání ve skupině. 
Mým záměrem bylo rovněž vytvořit z natočeného materiálu speciální sestříhaný záznam 
z momentů vstupů ze zákulisí na jeviště a zpět jakožto doplněk ke skupinové diskuzi. 
Záznam představení mčl přitom sloužit jako: a) dokreslení k přípravám a dění v zákulisí, 
doplnění "příběhu", b) porovnání s děním v zákulisí, c) úvod pro herce ke získání lepší 
představy o vyznění představení i k tomu, aby si zvykli, jak na záznamu vypadají d) materiál 
pro střihy zákulisí-jeviště. 
Záznam příprav posloužil především pro sledování mechanismů vzniku představení, 
zapojení jednotlivců a způsobu spolupráce. Zároveň bylo možné si povšimnout jistých fází 
procesu. Tyto fáze jsem zaznamenal a posléze použil jako téma k diskuzi s herci. 
Záznam zákulisí poskytl kromě zaostření na moment vstupu na jeviště a výstupu z jeviště 
celkový monitoring dění v zákulisí: přípravy na role, "vstup" do role a "výstup" z role, 
výměna rolí, technické aspekty, krizové momenty, interakce "v roli" a mimo roli, specifika 
jednotlivých herců, postavu režiséra. Tyto aspekty jsem využil i při stanovení jakýchsi 
orientačních tématických okruhů, které mi posloužily jako podklad pro doplňující otázky či 
poznámky do diskuze při společné reflexi. 
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5. průběh ~polečllé reflexe 
Společná reflexe videozáznamů s diskuzí ve skupině proběhla v prostorách divadla během 
dvou osmihodinových setkání. S ohledem na proces a sledování linie příběhu představení 
jsem ji rozdělil do několika navazujících fází: 
a) Úvod ke společné práci, shlédnutí nahraného představení (respektive první poloviny) 
a krátká reflexe. 
Cílem této fáze bylo uvést skupinu do této části výzkumu, zopakovat některá východiska a 
především pravidla pro společnou práci. Pravidla jsem se snažil uvést spíše neformálním 
způsobem s odůvodněním snazší a bezpečnější spolupráce. Šlo především o: 
• zdůraznění nehodnotícího charakteru diskuze - nejde o hodnocení hereckých výkonů 
nebo míry ak1:ivity členů divadla; 
• upozornění na značné emoční podloží většiny témat spojených s hereckou akcí a tudíž 
i na pravděpodobně individuálně citlivá témata; 
• právo říct stop - pokud se někdo k něčemu nechce vyjadřovat, má na to plné právo a 
ostatní je musí respektovat bez žádosti o vysvětlení; 
• žádná odpověď není "dobrá" či "špatná", každé téma či asociace jsou vítány; 
• vzájemný respekt v případě odlišných názorů; každý má nárok na svůj názor, svůj úhel 
pohledu. 
Všichni členové skupiny přijaly tato pravidla s pochopením a v dalším průběhu se 
prakticky nevyskytl problém s jejich dodržováním. Poté herci shlédli záznam představení a 
dostali prostor pro krátkou reflexi. 
b) Reflexe deníků. 
Reflexe deníků, respektive deníkových dotazníků proběhla v podobě skupinového sdílení 
zápisů. Každý četl odpovědi na jednotlivé otázky a mohl je libovolně komentovat. Stejně tak 
se mohli k zápisu každého vyjádřit všichni ostatní (s odkazem na dodržování pravidel). 
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c) Reflexe záznamu příprav představení. 
V této fázi herci shlédli celý záznam přípravy představení. Poté následovala reflexe herců 
a otevřená diskuze nad tématy, které více či méně souvisely se shlédnutým materiálem. Místy 
jsem kladl doplňující otázky či poznámky k tématům, které vyplynuly z mé předchozí 
individuální analýzy. Ty pak sloužily pro další diskuzi. 
d) Reflexe záznamu zákulisí. 
V tomto případě probíhala reflexe paralelně se shlédnutím záznamu. V případě, že herci 
cítili potřebu cokoli okomentovat či reflektovat, záznam byl zastaven a byl dán prostor pro 
diskuzi. Zároveň byl záznam zastavován na mnou předem vybraných místech, kterájsem 
považoval za významná z hlediska sledovaného tématu. Zde jsem zpravidla kladl doplňující 
otevřené otázky. Vzhledem k tématické obsáhlosti jsme tuto část rozdělili na dvě poloviny -
první polovina uzavírala první den setkání, druhá otvírala den druhý. 
e) Reflexe pro střihů vstupů a výstupů zákulisí-jeviště. 
Tato fáze probíhala prakticky shodně s fází předchozí, jednalo se tedy o kombinaci 
sledování záznamu s reflexemi ze strany herců a doplňujícími dotazy či poznámkami z mé 
strany. Průběh byl jen o něco strukturovanější v důsledku poměrně jasného ohraničení 
jednotlivých segmentů určených k reflexi (tedy konkrétních vstupů na jeviště a zpět). 
f) Reflexe záznamu druhé poloviny představení + závěrečná reflexe. 
V této závěrečné fázi herci shlédli záznam a poté byl dán prostor k jeho reflexi, případně 
k diskuzi i šířeji související s tématem výzkumu. Tato diskuze plynule přešla v závěrečnou 
reflexi výzkumu, která zahrnovala i otázky týkající se participačního rozměru výzkumu. 
Celé setkání (po oba dny) bylo opět zaznamenáno na video, délka záznamu činila téměř 
deset hodin. 
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6. přepis záznamu společné reflexe, úprava textu 
Videozáznam setkání byl z důvodu snazší analýzy a publikovatelnosti převeden do psané 
podoby. Přepis jakéhokoli rozhovoru vždy naráží na specifické problémy vycházející 
z rozdílu mezi mluveným a psaným projevem, který je o to výraznější, pokud se jedná o 
nefonnální rozhovor. V jistém smyslu by se z pohledu obtížnosti dalo hovořit až o podobnosti 
s překladem či tlumočením do cizího jazyka. Pro vlastní obsahovou analýzu je důležité 
zachovat jasný kontextuální rámec, aby posléze text čtenáři poskytl co nejvěrnější představu o 
průběhu rozhovoru. Kontextuální rámec vychází mimo jiné ze všech verbálních i 
neverbálních složek interakce. Popis neverbálních složek je přitom obtížnou výzvou z důvodu 
mnohovýznamovosti neverbálního signálu či znaku. "Většina znaků jsou ... spíše "zkratkami", 
obrazy (ikonické znaky) či symboly a rozumět jim lze různě,m. 
Další problém tkví v odlišnosti struktury mluveného a psaného projevu, kterou si často ani 
neuvědomujeme. Jedná se např. o rozdíly ve větné skladbě, u níž psaná podoba vyžaduje 
v důsledku absence paralingivistických a neverbálních prvků mluveného projevu jasnější, 
přehlednější a svým způsobem silně konzervativní struk1:uru (např. v rámci oddělování 
jednotlivých vět, strukturace tématických celků apod.). 
Stejně tak se liší vnímání významů mnoha pojmů či vyjádření, což je nejvíce patrné 
v případě neformální či hovorové mluvy a především silně expresivních výrazů. Jejich účinek 
je v psaném projevu o poznání intenzivnější a tudíž i významově posunutý. 
Doslovný přepis bylo tedy zapotřebí upravit a doplnit tak, aby jednak alespoň z části 
zprostředkoval představu o průběhu setkání, ale zároveň byl "čitelný". Úpravy probíhaly 
částečně podle vzoru přepisů v práci Čermáka s Lindénovou (2000). Šlo v podstatě o 
vytvoření čtyř verzí transkripce. 
97 Vybíral, z.: Psychologie lidské komunikace, Praha, 2000, s. 68. 
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První verzí byl zmiňovaný doslovný přepis doplněný o záznam některých reakcí, 
respektive metakomunikačních prostředků jednotlivců či celé skupiny. V závorkách jsou tak 
kurzívou umístěny informace např. o smíchu, způsobu vyjádření (např. vzrušený či 
podrážděný tón), překřikování apod. Výrazné pauzy v toku řeči byly označeny třemi tečkami 
( ... ). 
V druhé verzi byl text částečně redukován. Všechny repliky byly poměřovány, do jaké 
míry jsou podstatné pro sledování tématu a zachování kontextu. Ty, které se jevily jako 
nadbytečné, byly vyškrtnuty. Sledování tématu a kontextu přitom posloužilo jako vcelku 
transparentní filtr, který zabránil případným příliš subjektivním či jinak zkreslujícím 
zákrokům. Místa redukcí jsou, stejně jako výše zmíněné pauzy, vyznačeny tečkami ( ... ). 
Stejného znaku bylo užito z důvodu zjednodušení. V kontextu změny významu provedenou 
redukcí je totiž tuto redukci možné vnímat jako svým způsobem přerušení řeči nebo 
pauzování. 
Ve třetí verzi byl text redukován podruhé, ovšem tentokrát ve smyslu spojení některých 
tématicky navazujících replik do celků. Z důvodů čitelnější podoby došlo i k dalším 
jazykovým úpravám textu, např. redukci některých pauz a opakovaných spojení, které 
z hlediska psaného textu působí rušivě. 
V konečné verzi pak došlo k posledním jazykovým úpravám. Texty byly zároveň 
poskytnuty hercům k případným autorizačním zásahům. Herci neměli námitky, k'1eré by měly 
vést k obsahovým či formálním změnám. Pouze byl dohodnut rozsah a způsob změn 
vedoucích k předem diskutovanému zachování anonymity. Byla tedy pozměněna jména herců 
a zcela vyškrtnuta jména dalších osob zmiňovaných v průběhu diskuze, stejně tak jako 
konkrétní názvy představení, divadel a rolí. Stejně tak byly zredukovány expresivní výrazy 
s ohledem na přesnější vyjádření kontextu. Tyto "cenzurní" zásahy jsou značeny tiretami (---) 
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v případě osob či expresivních výrazů a tiretami v uvozovkách (,,---") v případě názvů 
inscenací, divadel či rolí. 
Příklad procesu úprav textu od původního přepisu až po finální verzi: 
Původní přepis: 
113. Eva: já když jsem ... jako když mi to sedne, když se mi hraje dobře, tak za prvý 
nepřemejš1im o tom, co dělám, nepřemejšlim, jestli udělám tamhle dva kroky, sem dva kroky, 
jestli udělám takhle rukou, co budu říkat za chvilku, ale prostě cejtim se vnitřně dobře a řikám 
si ,jde to, dneska je to prostě príma,je to v pohodě, dneska je to supr.." 
114. Věra: no, prostě to tak běžÍ. .. 
115. Eva: .... nenapadne mě třeba, že zapomenu nebo že nevim narážku, nebo na něco 
zapomenu ... vůbec mě tohle nenapadá 
116. Karel: to je přesně i to, co jsme mluvili už před tim .. že když je člověk naučenej: jdeš dva 
kroky takhle a takhle a zvedneš ruku a nepřemejšlíš o tom, protože to má člověk ... nebo měl 
by to mít zmechanizovaný ze zkoušek tak, že právě na to nemusí myslet a vlastně může se 
pak dostat do tý role, kdy najednou hraje a neví, že hraje ... dostane do tý role ... a to je pak 
přesně ten případ, když pak přijde Radek a změní ti i sebemenší kravinu, jakože místo dvou 
kroků uděláš jeden a půl a nebo tři ... 
117. Eva: ... a musíš na to myslet ... 
118. Karel: ... ale v tu chvíli ty už na to musíš myslet a nemůžeš se ... a už tě to vyhazuje 
z role ... to je přesně o tom, že sebemenší změna je právě na píču ... 
119. Štěpán: čili vlastně k tomu, aby se člověk vůbec mohl dostat vůbec do tý role, tak už 
musí předcházet nějakej vývoj, kdy si člověk osvojuje určitý jakoby vnější atributy, kam má 
chodit, jakej má říkat text a tak dál, aby vůbec byl schopnej tu roli ... (všichni přikyvují) 
120. Karel: ... tak já myslim, že člověk by se dostal do role ... z fleku by se dostal do role, ale to 
je jeho představa ... jak by si to představovaL .. ale režisér má jinou představu, tak abych se 
dostal do role, která bude odpovídat představě režiséra, tak to musí projít docela značnym 
vývojem ... to určitě ... to nejde prostě, že mi řekne, bude to takhle ... jak kdy, záleží 
samozřejmě na roli, jak to člověku sedne a na zkušenostech ... ale určitě musí projít 
vývojem ... 
První redukce: 
113. Eva: já když jsem ... jako když mi to sedne, když se mi hraje dobře, tak za prvý 
nepřemejšlim o tom, co dělám, nepřemejšlim, jestli udělám tamhle dva kroky, sem dva kroky, 
jestli udělám takhle rukou, co budu říkat za chvilku, ale prostě cejtim se vnitřně dobře a řikám 
si ,jde to, dneska je to prostě príma, je to v pohodě, dneskaje to supr.." ... nenapadne mě třeba, 
že zapomenu nebo že nevim narážku, nebo na něco zapomenu ... vůbec mě tohle nenapadá 
116. Karel: to je přesně i to, co jsme mluvili už před tim .. že když je člověk naučenej: jdeš dva 
kroky takhle a takhle a zvedneš ruku a nepřemejšlíš o tom, protože to má člověk ... nebo měl 
by to mít zmechanizovaný ze zkoušek tak, že právě na to nemusí myslet a vlastně může se 
pak dostat do 1ý role, kdy najednou hraje a neví, že hraje ... dostane do tý role ... a to je pak 
přesně ten případ, když pak přijde Radek a změní ti i sebemenší kravinu, jakože místo dvou 
kroků uděláš jeden a půl a nebo tři ... ale v tu chvíli ty už na to musíš myslet a nemůžeš se ... a 
už tě to vyhazuje z role ... to je přesně o tom, že sebemenší změna je právě na píču ... 
119. Štěpán: čili vlastně k tomu, aby se člověk vůbec mohl dostat vůbec do tý role, tak už 
musí předcházet nějakej vývoj, kdy si člověk osvojuje určitý jakoby vnější atributy, kam má 
chodit, jakej má říkat text a tak dál, aby vůbec byl schopnej tu roli ... (všichni přikyvují) 
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120. Karel: ... tak já myslim, že člověk by se dostal do role ... z fleku by se dostal do role, ale to 
je jeho představa ... jak by si to představoval ... ale režisér májinou představu, tak abych se 
dostal do role, která bude odpovídat představě režiséra, tak to musí projít docela značnym 
vývojem ... to určitě ... to nejde prostě, že mi řekne, bude to takhle ... jak kdy, záleží 
samozřejmě na roli, jak to člověku sedne a na zkušenostech ... ale určitě musí projít 
vývojem ... 
Druhá redukce: 
113. Eva: Já, když mi to sedne, když se mi hraje dobře, tak nepřemejšlim o tom, co dělám, 
jestli udělám tamhle dva kroky, sem dva kroky, jestli udělám takhle rukou, co budu říkat za 
chvilku, ale prostě cejtim se vnitřně dobře a řikám si ,jde to, dneska je to prostě príma, je to 
v pohodě ... ". Nenapadne mě třeba, že zapomenu, nebo že nevim narážku ... , vůbec mě tohle 
nenapadá. 
116. Karel: To je přesně to, o čem jsme mluvili už před tim. Když je člověk naučenej, že 
třeba jde dva kroky takhle a zvedne ruku, tak o tom nepřemejšlí, protože to má, nebo by to 
měl mít zmechanizovaný ze zkoušek tak, že na to nemusí myslet a může se pak dostat do tý 
role tak, že najednou hraje a neví, že hraje ... A pakje ten případ, kdy přijde Radek a změní ti 
i sebemenší věc ... , ale v tu chvíli už na to musíš myslet ... a už tě to vyhazuje z role. 
119. Štěpán: Takže tomu, aby se člověk vůbec mohl dostat do tý role, už musí předcházet 
nějakej vývoj, kdy si člověk osvoj uje určitý vnější atributy - kam má chodit, jakej má říkat 
text a tak dál, aby vůbec byl schopnej tu roli uchopit. (v.~ichni přikyvují) 
120. Karel: Tak já myslim, že člověk by se z fleku dostal do role, ale to je jeho představa ... a 
režisér má jinou představu. Takže abych se dostal do role, která bude odpovídat představě 
režiséra, tak to musí projít docela značnym vývojem ... Záleží samozřejmě na roli, jak to 
člověku sedne a na zkušenostech, ale určitě musí projít vývojem. 
Finální verze: 
113. Eva: Já, když mi to sedne, když se mi hraje dobře, tak nepřemejšlim o tom, co dělám, 
jestli udělám tamhle dva kroky, sem dva kroky, jestli udělám takhle rukou, co budu říkat za 
chvilku, ale prostě cejtim se vnitřně dobře a říkám si ,jde to, dneska je to prostě príma, je to 
v pohodě ... ". Nenapadne mě třeba, že zapomenu, nebo že nevím narážku ... , vůbec mě tohle 
nenapadá. 
116. Karel: To je přesně to, o čem jsme mluvili už před tím Kdyžje člověk naučenej, že třeba 
jde dva kroky takhle a zvedne ruku, tak o tom nepřemejšlí, protože to má, nebo by to měl mít 
zmechanizovaný ze zkoušek tak, že na to nemusí myslet a může se pak dostat do tý role tak, 
že najednou hraje a neví, že hraje ... A pakje ten případ, kdy přijde --- změní ti i sebemenší 
věc ... , ale v tu chvíli už na to musíš myslet ... a už tě to vyhazuje z role. 
119. Štěpán: Takže tomu, aby se člověk vůbec mohl dostat do tý role, už musí předcházet 
nějakej vývoj, kdy si člověk osvojuje určitý vnější atributy - kam má chodit, jakej má říkat 
text a tak dál, aby vůbec byl schopnej tu roli uchopit. (všichni přikyvují) 
120. Karel: Takjá myslím, že člověk by se z fleku dostal do role, ale to je jeho představa ... a 
režisér má jinou představu. Takže abych se dostal do role, která bude odpovídat představě 
režiséra, tak to musí projít docela značným vývojem ... Záleží samozřejmě na roli, jak to 
člověku sedne a na zkušenostech, ale určitě musí projít vývojem. 
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ll. REFLEXE HERC Ů 
I. videozáznam představení 
3. Josef: Ale to je dobrý. Jak jsem to viděl takhle v celku, tak myslím, že ta dýlkaje tak 
akorát, skončí to, přesně jak má. 
4. Lukáš: Je to teda natřískaný těma krátkejma scénama. Je to teda neuvěřitelný to vidět, 
opravdu to asi všichni vidíme poprvé. 
5. Josef: Poprvé jsme to viděli vcelku. 
6. Lukáš: Tím, jak se tam člověk střídá, pobíhá, tak nemá naprosto šanci to chápat jako celek. 
7. Karel: O spoustě věcí vůbec nevím, že tam jsou. To, co tam děláte jako děti, jak tam 
pobíháte, to je naprosto úžasný. 
8. Eva: To jsem taky netušila ajak tam byla --- s břichem, to jsem taky vůbec nevěděla. 
10. Věra: Mám pocit, že tam byla takhle poprvý. Minule šla s kudlou a málem se zapíchla, 
když odcházela. 
13. Eva: Nicméně jsem se nebyla vůbec schopná soustředit na sebe, protože tam bylo 
takovejch novejch vjemů tím, že jsme to viděli poprvý. To bylo úžasný. 
14. Josef: Ty holky jsou fakt dobrý. Jájen slyším, že tam hulákáte. 
15. Štěpán: Teď máme čas si přesně o tomhle povídat. Mě by právě zajímalo, když jste to 
viděli poprvé, jaký to bylo pro vás? Jakou jste měli představu obecně, když byste srovnali, jak 
asi to představení vypadá běžně pro vás a teď když jste se viděli na vlastní oči. 
16. Karel: Já jsem teda čekal, že je to mnohem horší. (všichni souhlasný smích) Když to 
člověk vidí v tom kontextu celý se spoustou těch malejch detailů, který jsou tam strašně 
důležitý. 
17. Eva: A který se spojujou, protože já mám právě vsugerovaný, že to jsou nasekaný nějaký 
scénky za sebou a teď když to vidím vcelku, tak to má nějakou myšlenku, nějakej tok, kterej, 
když jsem vzadu, tak jsem si vůbec neuvědomila. 
18. Karel: Má to normální příběh. Jájsem vůbec nečekal, žejakjste tam vy s Jakubem ... , že 
těm lidem bude docházet, že je to pomalu příběh o vás a že to krásně navazuje. 
19. Lukáš: Člověk má asi takovej pocit, jako když čte scénář, když to pak vnímáš jako celek. 
20. Josef: Ta hudba do toho dá strašně moc. Vlastně jedinej, kdo to v tomhle představení cejtí 
jako celek, jsem já, kterej tam dřepí celou dobu ... Já vím, jak to pokračuje ... , ale ostatní 
z toho ten pocit nemůžou mít. 
21. Karel: (na Josefa) Ty jsi tam ale nechutnej, ty jsi tam přesně takovej ten maloměšťák, 
úplně hnusnej. (.muhlasné přikyvování ostatních) Je to fakt tragikomedie, já nechápu, že se ty 
lidi u toho nesměj ou. 
22. Josef: Ale jednou, myslím ... , přišlo takový publikum, kde bylo tak deset, dvanáct lidí, 
který řvali smíchy a strhli i další publikum. Ale většinou, tak z osmdesáti procent, lidi 
reagovali takhle a v těch nejsilnějších okamžicích se třeba usmívali, nebo to komentovali "tý 
vole". 
23. Karel: Tak třeba --- a ---, ty to viděly jednou a už na to jít nechtěj, že se jim to prostě 
nelíbí. Protože prej přibíjet dítě na dveře se jich tak dotýká a vůbec nechápou, o čemje ta hra. 
24. Eva: Ale já jsem tu měla známý, byl tu kolega z práce s manželkou, která byla asi 
v sedmym měsíci a strašně se jim to líbilo ... No nicméně zase z tý druhý stránky, když jsem 
44 
f 
vzadu, tak tohle představení vnímám jako sled nějakejch skečů ... a vždycky se mi rozsvítí to 
červený světlo, když ... 
27. Jakub: No spíš se nerozsvítí - cpeš se polívkou, děláš blbosti, pak ti musím říct, kdy jdeš 
na scénu a ty se divíš, že nevíš, jak to vypadá. ~'Imích) 
30. Eva: To není pravda, Jakub, ty jseš ale vtipnej ... (smích) 
32. Karel: Myslím, že i když tam máte tu ... scénu, tak na to klidně můžeš vzít maminku, 
protože to spíš vypadá, že máš křeče. 
33. Eva: Ta měla bejt původně úplně jinak, já tam totiž nestíhám. 
34. Jakub: Jak to, vždyť tam máš pět minut? 
37. Eva: No a ... přesto se to už dobrý tři představení nestihlo. 
38. Josef: ... Já vždycky na začátku toho představení, jak tam sedím, tak než si zvyknu na tu 
hlasitost, tak ... si vždycky říkám: "běž dozadu, řekni mu, ať to dá nahlas" ... , protože oni to 
mají v odposlechu strašně nahlas a já to slyším, jak to je a vím, že v tu chvíli je něco špatně. 
39. Karel: Ale teď na tom záznamu to nevypadalo, že by to bylo tak potichu. 
40. Eva: Ale bylo, my jsme to tam taky slyšeli. 
43. Lukáš: Pak se to dalo nahlas a ... bylo to možná až moc, ona to ta kamera taky 
samozřejmě bere v reálu jinak. 
46. Eva: Co mě teda překvapilo, že ta --- hraje fakt dobře, ale o tom se asi nemáme bavit. 
48. Karel: Mně se tam taky --- herecky líbí, i když v těch žlutejch šatechje nepřekonatelná. 
51. Jakub: Že má odvahu si to vzít. .. (smích) 
55. Štěpán: Když byste srovnali, jak si to představení vybavujete s tím, jak jste to viděli teď, 
liší se tam něco, nebo je to stejný? Jakou máte vzpomínku na tohle představení? 
59. Jakub: Hráli jsme to po půl roce, takže většina lidí lovila v paměti, kdy má přijít na scénu. 
62. Josef: Já jsem teda v určitejch okamžicích přesně věděl... , že je něco špatně ... Třeba v 
momentě, když tam jdu vysypat tu kasičku, tak ve chvíli, kdy jsemjí vzal do ruky,jsem zjistil, 
že tam ty prachy nemám ... Tak jsem se vrátil zpátky, ale nebylo to vůbec poznat... A pak ta -
--, to mě překvapilo, jak nepřišla ... 
65. Lukáš: Tam bylo perfektně vidět, že jsi hned zareagoval. 
66. Josef: To jsem byl taky rád, protože mně to přišlo strašně dlouhý. 
67. Karel: A teď bylo zase krásně vidět, že já jsem zareagoval pozdě, protože jsem nepustil 
ten chór. Já nevěděl, co se děje, ale ten chór jsem mohl pustit dřív, bylo to strašně dlouhý. 
68. Lukáš: Bylo to dlouhý, ale aspoň, že Josef vytáhl ten trombón. 
69. Josef: Já jsem do poslední chvíle nevěděl, kdo ... to tam nepřišel. .. Až po představení jsem 
zjistil, že to byla ---o 
70. Karel: Já to věděl, ale já jsem s tím nemohl nic dělat. 
71. Eva: (k Věře) Tos byla ty, která, když se tam řítila, jsi jí řekla "pozdě, pozdě"? (v§ichni 
smích) 
72. Věra: No protožejájsem našla, kde jsme ... 
73. Karel: Ale srovnávat s představením se to nedá, protože z tohohle mám úplně jiný dojem. 
74. Lukáš: Jájsem to nikdy nevnímal jako celek, od doby, co jsem si přečetl scénář. Tam 
jsem to viděl jako celek ... a nejvíc mně vadilo, jakje to nasekaný na ty jednotlivý krátký 
skeče. A přestože to propojujou ty scény Jakuba s Petrou, tak jsem si říkal, že tomu chybí 
gradace, že je to od začátku strašnej nářez a až do konce je to stejně brutální a pak to najednou 
skončí. .. A toho jsem se bál a pak až tady najednou člověk vidí, že je to dobrý. 
75. Štěpán: Že to nějakym způsobem odkrejvá ten režijní záměr? 
76. Lukáš: Dá se to tak říct. 
78. Karel: Zvlášť, když se na to člověk dívá přímo na jeviště. (v§ichni smích) 
79.Štěpán: Trochu laterna magika, to byl záměr. Vy jste hodně zmiňovali ty technický věci ... 
80. Josef: Já jsem říkal, že od začátku tohohle představení, jak vyzní, závisí ze sedmdesáti až 
osmdesát procent na tom, jak bude fungovat technika. To, jak. .. oni tam vběhnou a odříkají si 
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to tam, tak oni se na tom vyblbnou, ale kdyby nefungovala technika, kdyby to nebylo včas, 
s tou správnou hlasitostí, ty chóry, ta hudba, tak by to bylo dvacetiprocentní. To představení 
to spojuje. 
81. Karel: Tím, jak to hodně závisí na technice a jaký problémy se kolem ní řešily, tak to 
s tím má člověk pořád hodně spojený ... 
82. Jakub: Na druhou stranu, divák pozná, pokud by se ten chór nějak zasek, ale když tam 
máš jinak hladinu zvuku, tak to je pro nás. 
83. Lukáš: To jsou takový nuance. 
85. Karel: Ale já mluvím o tom, že už si třeba ze zkoušek, až na pár věcí, vůbec nevybavím, 
jak mě --- režíroval, ale vybavím si, jak jsme tady ve dvanáct v noci natáčeli ty chóry. 
86. Lukáš: Jasně, stejně tak předpokládám, že když se na to my tři koukáme, tak sledujeme, 
co tam hapruje v technice. I pozice těch světel sledujeme možná víc. 
87. Josef: Mně právě přišlo úžasný, jak jsem na to koukal, když vím, co oni tam jedou ve 
zvukárně ... a pak najednou tam přijdou na scénu, na ten krátkej skeč, tak že to je s chutí, 
všichni se tam jdou vyblbnout. .. Vlastně v tu chvíli, kdy jsou na tý scéně, tak jsou bez 
stresu ... máš tam jednu větu, tak tam nemáš tolik co pokazit, na rozdíl od toho vzadu ... 
Takže člověk si odskočí na scénu se odreagovat. 
88. Karel: Je to tak, je to takový výjimečný představení, aspoň pro nás. 
89. Eva: My to vlastně máme s Jakubem nejjednodušší. 
90. Jakub: No právě přemejšlim, proč jsem dostalo dva tisíce víc, než Karel. Mám jeden 
kostým, projdu tam pětkrát, Karel tam celou dobu zvučí, pořád se převHká, chodí přes 
scénu ... (smích) 
91. Karel: (smích) Ale jestli tě to, Jakube, nějak tíží, tak za mě můžeš platit. (smích v,§ichni) 
93. Josef: Ty si pamatuješ, kolik jsme brali? 
94. Jakub: No já vím, že hlavní role braly nejvíc, to jsme byli my tři a zbytek dostávali 
mnohem míň. Vedlejší role a zvukaři. ( .. mích) 
95. Eva: Zatímco my tam přitom pětkrát proběhnem. (smích) 
96. Jakub: Já přijdu do divadla, oblíknu se, sedím v kavárně, občas připomenu Evě, že májít 
na scénu, ale ta se tam stejně jen cpe. A tím to vadne. 
97. Eva: Ale II tohohle představení vzadu nejím. 
100. Jakub: Ale děláš blbosti. 
101. Eva: To dělám pořád, ale tady bych nestihla jíst. 
102. Karel: Vy máte starosti. (ostatní smích) Tohle je jediný představní, kdy si nemůžu dát 
ani cigáro. 
104. Eva: Já mám tohle představení ráda z toho zadního plánu, z toho hereckého, ale na 
druhou stranu ho nemám ráda proto, že si myslím, že se to těm divákům nemusí líbit. Protože 
kohokoli jsem na to pozvala, tak krčili ramenama. 
105. Jakub: Ale ono to představení není špatný ... 
106. Karel: Já když to teď vidím, tak nechápu, že se jim to nelíbí. Za prvý je to řachanda a za 
druhý to má myšlenku. 
106. Jakub: Ne, tohle není divácky úspěšný, protože to není řachanda. Spousta lidí, který byli 
zvyklí na nějakou naší dramaturgii, tak tohle z toho úplně vybočuje. 
107. Lukáš: Taky to není představení, který by lidi doporučovali svejm známem, protože 
právě budou přemejšlet o tom, aby když půjdou poprvý do ---, aby nedostali takovou 
nakládačku. 
108. Karel: Já jsem se teda teď poprvý viděl, jak vypadám v tý paruce a sám sebe jsem 
odboural. 
109. Eva: Ale divák, kterej tě nezná, se na tom neodbourá, že jo. 
110. Jakub: Karel si to odzvučí, zahraje si a ještě se sám sobě zasměje. (všichni smích) 
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111. Eva: Když se mě někdo mimo Orfeazcptá, o čem to představení je, tak já to pořádně 
nejsem schopná říct. 
112. Jakub: To já taky ne. 
113. Věra: Já říkám, že to je velká legrace, protože to je o dítěti ukřižovaném na dveře. 
114. Eva: Ale tak to vůbec není. 
115. Josef: Je fakt, že tady byly extrémy ... Kdo neví, co má očekávat, tak řekne ,jo tak 
tohleto byla pecka" a pak se nad tím zamyslí ... Dalšímu to přijde tak absurdní, že se směje 
každý scéně ... A pak jsou lidi, který přijdou v takovym rozpoložení, že jsou psychicky na dně 
a tohle je ještě dostane dolu. Takže tam jsou takový tři pohledy diváků. 
116. Věra: Ajak tady byli ty mladý studenti ... , tak ti nás po první půlce úplně nenáviděli. A 
jak jsem řekla, že bude debata, ta tisková konference, tak oni, že si to tam půjdou vyříkat. A 
pak zjistili, že to je vlastně součást představení a že tam neměli možnost to říct. Tak k nim 
pak přišel ---, protože já jsem mu říkala, že se tam možná budou zapojovat a ještě jim 
dovysvětlil, že to dítě přibité na dveře, jsme vlastně my, naše společnost a ještě jim to nějak 
povysvětloval, ale stejně ho nenáviděli i nadále.(smích) 
119. Josef: To je tam řečeno na začátku: "podobnost dítěti by byla na škodu". Je fakt, že to 
není o tom, že by tam to dítě někdo opravdu přibil, to je jenom to podobenství. 
120. Karel: ... Já teprve teď, když jsem viděl---,jsem vnímal ten text, protože ve zvukámě ho 
vnímám jako narážku na to, co mám udělat ... Takže teď mě ještě víc štve ---, protože je to 
řečený na začátku a ten patetickej konec ... dělá z diváka úplnýho debila, ač to spousta lidí 
nepochopila, ale ty to nepochopí stejně. 
122. Jakub: Nejslabší je začátek, jak --- zahodí ten text. Když si vzpomenete, jak dělával ty 
forbíny, tak to byl odvaz, rozproudil diváky a víceméně rozproudil i soubor. 
123. Lukáš: Před tímhle představením se nedá rozproudit diváky takovym způsobem, jak to --
- udělal. 
125. Karel: A hlavně on v tomhle vůbec nehraje, takže by aspoň ten začátek mohl udělat 
pořádně, pořádně se oblíknout. 
126. Jakub: Ale to je známý, jemu to je jedno. 
127. Josef: A jak on to tam komentuje vzadu? Já vůbec nemám možnost tam bejt při 
představení. 
128. Eva: Já vůbec nevím. 
130. Věra: No buď přikyvuje nebo nadává. 
131. Jakub: Já ho neposlouchám. Jo, přikyvuje. 
132. Josef: Ale u tohohle představení moc nenadává nahlas, ne? 
133. Věra: To poslední se mu moc líbilo. 
134. Josef: Protože to dlouho neviděl. 
135. Eva: Nehráli jsme to dlouho a nijak zásadně jsme to nezblbli. 
136. Karel: Oproti druhý půlce to bylo dobrý. 
137. Věra: (k Jakubuvi) On přikyvoval i po tvý poslední větě. 
138. Jakub: Vidíš to a mě přišlo, že jsemjí říkal hrozně rychle. 
139. Josef: No právě civilně a to tam chtěl. Tam úplně zamrazilo, když jsi to říkal. 
140. Jakub: Je fakt, že když jsem se to představení učil, tak jsem si jenom zaškrtnul, jako v tý 
největší maše: "to říkám, to říkám, to říkám a zbytek číst nebudu". (smích) Ani se nedivím, že 
nechápu, o čem to je. (smích v,~ech) 
141. Karel: Jájsem si dneska ještě víc všimnul toho propojení těch scén s těma chórama. Já 
věděl, že to tam párkrát je, ale ono to tam je skoro pokaždé. 
142. Lukáš: Ano, ty chóry to komentujou. 
143. Jakub: Oni to posouvaj. 
144. Věra: Já jsem měla totiž pocit, že ty chóry to strašně zastavuj ou, než se to vymluví, ty 
tam čekáš, stepuješ a ono to vlastně nevadí. 
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145. Lukáš: Působí to opravdu jako celek. 
146. Eva: To mě vlastně štvalo na začátku toho představení, než jsem si na ty chóry zvykla. 
Že jsou strašně rozvláčné a že to zastavuje představení. Teď si to uvědomuj u, když jsi to řekla. 
A co se týče těch diváků - stačí, aby se u toho smál jeden a začnou se smát všichni. Pamatuju 
si, když tady byla ---o Nebo přijde někdo, kdo nás zná a začne se chechtat, tak ty ostatní to tam 
začnou nacházet taky. 
147. Karel: Nacházet ne, tady ty lidi se bojí smát, protože je to tak drsný. 
149. Josef: Protože si ostatní budou myslet, že jsem cynik. .. 
150. Karel: To je právě možná, proč se jim to nelíbí, že to v nich podle mě musí vzbuzovat 
hrozně rozpačitý pocity, kdy se člověk sám za sebe stydí, že mu to najednou přijde vtipný. 
151. Jakub: Vždyť se u tohohle představení smát nemusí. 
152. Josef: To tam hlavně nikdo neočekává. 
153. Karel: Ale jsou tam scény, kdy se fakt budeš smát. 
154. Jakub: Ale to je známý, že když máš třeba film, kterej je drsnej, tak se zasměješ i úplný 
hovadině, který se v komedii nezasměješ vůbec, protože čekáš na ty momenty, aby ses 
odreagoval. Tady stačí, když někdo bouchne kladivem a hned je to jakoby směšný. 
155. Josef: U tohohle představení je velká výhoda, že tě neovlivní reakce diváků,takže se 
hraje dobře od začátku do konce. Většinou, když hraješ komedii, tak když lidi nereaguj ou, tak 
tě to ovlivní. Když nemáš reakci diváků, tak si řekneš "do pytle, má to těžkou ---". 
156. Jakub: Jako když necháš pauzu na smích a on tam není. (smích všech) 
157. Josef: Jenže tady to je prostě výhoda, že to je od začátku, nikdo nic neočekává, buď se 
lidi smát budou nebo nebudou, ale všechno je v pořádku. Takže ten tvůj hereckej výkon nebo 
pocit z toho tvého hereckého výkonu to neovlivní. Takže v tomhle to má výhodu a já taky 
kvůli tomu mám tohle představení rád. 
160. Karel: Já tady taky vůbec diváka nevnímám ... Akorát to, že na to lidi nechodí je daný 
tím, že ty lidi to nikomu nedoporučí, nejdou na to po druhý, nevezmou na to někoho jinýho a 
přemejšlim proč, protože to představení je podle mě úžasný. Opravdu mě nenapadlo, že je 
takhle dobrý. 
161. Jakub: Otázka je, jestli když se to představení takhle rozjede, jestli tomu trochu 
neuškodí ta tisková konference ... 
162. Karel: Já si myslím, že ta tisková konference by ti právě měla přesně dát návod k tomu, 
o čem to vlastně bylo. Podle mě je tam téměř nutná a výborná. 
164. Eva: Taje geniální, když je dobře udělaná. 
166. Jakub: Třeba, když si to pustíme, tak to uvidíme. 
167. Josef: Já jsem právě kdysi ... s --- hovořilo tom, jestli by nemohl prohodit pořadí, že by 
se hodila nejdřív ta tisková konference a pak to představení, protože jsem to cejtil trošku jinak. 
Ale nakonec je správný to pořadí, jak to zvolil on, protože to opravdu vysvětlí. 
169. Jakub: My tam poznáme, že je --- nalitá. Mně přijde, že je vidět, jakjí ten alkohol 
stoupá během představení a zajímalo by mě, jestli i ten divák si toho všimne. 
170. Karel: Já myslím, že ne. 
171. Josef: Oni si budou myslet, že je to její styl hraní: "ona je taková trochu roztěkaná". 
172. Lukáš: Když je roztěkaná nebo má tu hladinu vyšší, tak si to podle mě divák ještě 
neuvědomí, ale to co předváděla třeba posledně, tak to už bylo dost. 
173. Karel: No myslím, že ve --- to asi tehdy poznali. 
174. Eva: A asi i v tý konferenci na tom představení. 
175. Josef: Víš co je zajímavý? Když jsem koukal na tohle představení, tak jediný negativní 
zážitek nebo pocit z toho se týká, a to ne že bych byl zaujatej, ---o První za ten začátek ,,---". 
To tam vůbec nepasovalo, přišel tam jak somrák. .. a to mě vadilo. A ten konec tý ,,---". Ten 
prostředek, jak tam hraje ty role - jo dobrý, je to herečka, takže ona se na tom taky vyblbne. 
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No a ---, která to uhrála, ale teď to na ní vidíš, že tam do něčeho kopne, bourá, je jak neřízená 
střela. Takže tyhle tři, jinak ostatním jsem se kochal, když jsem to viděl na tý scéně. 
178. Jakub: No a to divák právě možná nepozná. 
179. Karel: Mně se tam herecky vždycky nejmíň líbí --- s ---o --- je dobrá, když má hrát 
nějakou tu mladici nebo prostitutku, ale jakmile má hrát nějakou starší ženskou, něco, co už je, 
tak to je strašný. Aspoň já to takhle vnímám. 
180. Jakub: Diváci to zřejmě nepoznaj, ale já když jí potkám už v tý chodbě, když procházím, 
tak mě v tu ránu naštve. Je fakt, že už jsem na ní apriori naštvanej, když přijdu do divadla. 
Pak projdu kolem bufetu, tam mě naštve ---, nemusí říct ani slovo a už mě štve. Do klubovny 
už radši ani nejdu. ~<;mích) 
181. Karel: Tak tohle představení jsem v pohodě, protože jsem buď ve zvukámě nebo na 
jevišti, takže to vůbec nemám šanci vnímat, za což jsem rád. Tohle je jedno z představení, 
který si nejvíc užívám, tohle a ---o 
182. Eva: Mně je teda --- v tomhle představení vcelku ukradená, protože se tam s ní skoro 
nepotkám, ale třeba v ,,---", kde tam s ní musíme být permanentně, tak mě štve. Ne, že je 
ožralá, protožc to třeba divák ani nepozná, ale že kazí tu tvojí práci. 
183. Jakub: Jasně, ty myslíš na ní a za ní, jestli neupadne, jestli nebude za pět minut ležet 
v portálu a pak si diváci, řeknou: "ta hrála dobře jako opilá, ale ten druhej byl blbej, ten se 
tam tak divně motal". (všichni smích) 
i 186. Josef: Nejhorší je pocit, když jdeš na představení a vezmeš zodpovědnost za někoho 
jinýho ... To tě tak vyždíme, protože se soustředíš na svý a ještě musíš zahrát za někoho. 
187. Eva: My máme na --- služby, musíme jí hlídat ... Jedna za ní běhá a kouká, jestli 
nechlastá, jinak se to nedá. 
! 188. Karel: (ke Štěpánovi) Ale to už se dostáváme někam, kam jsi nechtěl. 
189. Štěpán: To je v pohodě, já myslím, že to tam všechno patří, protože to je součást toho 
představení. 
190. Karel: Ona už je to součást každého představení. 
191. Jakub: Jako když někde --- vyprávěla, jak když kdysi chlastala, tak si taky soubor ---
rozděloval, kdo jí bude hlídat. 
192. Karel: Kamarád, kterej dělal uvaděče v ,,---" asi před šesti nebo sedmi lety říkal, že už 
asi podruhý nebo potřetí představení odpadlo kvůli ---, že byla tak nadraná, že se vůbec 
nehrálo. 
193. Jakub: Je vidět, že to není problém jen našeho spolku. 
194. Štěpán: Vy jste zmínili, že moc diváky nevnímáte, ale na druhou stranu teď jste hodně 
přcmcjšleli , co oni vnímaji. Jak to tcdy máte, kdy o nic ncjvíc přemejšlíte? 
195. Karel: Já o nich přemejšlim teďka, když se na to dívám z pohledu diváka. Proč to tak je, 
proč se ty diváci chovaji, jak se chovaji. Ještě jsem je trošku schopnej vnímat při tý 
konferenci, protože mezi nima sedíme a to si člověk užívá, ale během představení jsem ve 
zvukámě a nebo tady a to diváka vůbec nevnímám ... Tam se akorát člověk zamyslí, aby to 
nějak zahrál dobře, nebo podle svejch možností a zmizí, takže nemám vůbec čas toho diváka 
vnímat, vnímám ho teď, když se na to dívám. 
196. Eva: Spíš jde o to, že tady u tohohle představení ani nečekáš, že by na nějakejch místech 
měla bejt nějaká reakce. Takže je ti vlastně úplně jedno, co se ozývá z toho hlediště. 
197. Jakub: A ty se Josefe díváš do diváků? 
198. Josef: U tohohle představení právě vnímám ty reakce, který jsou hodně ztlumený a 
hodně hlasitý ... Já tam vidím i takový reakce jako když je ticho a teď jen ... (předvádí) Tak to 
tam vnímáš. Nebo když tady sedí v první řadě a: "ty vole, to je hustý" a to slyšíš, to nemůže 
bejt vzadu vůbec slyšet ... 
199. Eva: Já v tý druhý půli vlastně nic nemám,jenom něco na začátku a něco žblebtnu na 
konci. A mezitím jenom pozoruj u ty lidi a ... co tam --- pokazila. 
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200. Karel: A tobě ty reakce diváků přijdou spíš pozitivní nebo negativní? 
201. Josef: Mě ty jejich reakce v tomhle představení sedí, akorát samozřejmě jsou výjimky, 
např. když nějaká mladá slečna řekne: "ty vole, to je síla, na to se nedá dívat" a takový reakce 
jsou tam taky ... 
202. Karel: Tak to je v podstatě pozitivní reakce. 
203. Jakub (smích): Jestli tím nemyslí něco jinýho. 
204. Josef: Věková skupina těch citlivejch, holky sedmnáct až dvacet ... většinou tak polovinu 
představení na to nekoukaj ... Tam vidíš, že tady sedí slečna a jenom poslouchá, ale nekouká. 
Nechce podle mě vidět to děcko, co s ním dělají, ale jenom ty lidi poslouchá, jak si povídají a 
o čem. A poslouchá tu hudbu, která je tam silná. Takže spousta lidí kouká jen tak do země, to 
jsem si všimnul. 
205. Jakub: Ale vnímáš ty diváky, když nehraješ? Já nejsem schopnej hrát a dívat se do 
diváků. 
206. Josef: Já hraju pořád. 
207. Štěpán: Takže tím, že jseš hodně na scéně a ... sedíš přímo čelem, tak máš možnost bejt 
s tim divákem hodně v kontaktu a tím ho vnímáš? 
208. Josef: Přesně tak. Já si to třeba užívám u toho tanečku s tou panenkou, kdy tam ty lidi na 
mě takhle zírají s otevřenou hubou. Já se tam mám uklonit, ale já to tak necejtim, já tam 
prostě přijdu a těm lidem se kouknu do očí ... a to je ten kontakt. 
209. Lukáš: To je tam docela vidět. 
210. Karel: Teď mě napadlo ... , že snad nejúžasnější záběr tohohle představení je, jakje tam 
ta stmívačka, světlo jenom na to dítě a ta tvoje hlava ... a ty najednou zmizíš. 
211. Jakub: Ale v reálu je to světlejší. 
212. Karel: V reáluje vidět víc věcí, to určitě, ale podle mě to divák stejně vnímá, protože 
v tu chvíli se tam soustředí jen na ten jeden bod a kolem to vnímat nebude. 
213. Josef: Ale je pravda, že v tomhle představení. .. jak svítí tenhle reflektor ze předu, tak 
vidíš jen obrysy, takže přímo, že bych viděl obličeje, to ne ... Takže toho člověka, co tak 
reaguje, bych třeba o přestávce nepoznal, ale vím, že tam někdo takovej je. 
214. Karel: Já můžu vnímat diváky jedinkrát, když jsem tam jako ten policajt. Jenomže to se 
soustředim tady na to, abych se nerozchechtal z toho, co ona tam vždycky dělá. (smích 
ostatních) A hlavně je to teprve začátek představení, kde ty diváci ještě neví, co je čeká a 
reagujou mini~álně. 
220. Stěpán: Ríkali jste, že jelikož tam máte ty menší role, tak diváky moc nevnímáte. Mohli 
byste to srovnat s s jinejma představeníma? 
221. Jakub: To právě závisí na tom, jestli jsi na scéně hodinu, nebo jestli tam máš jen štěky. 
222. Štěpán: Aha, takže to by mohlo bejt skoro takový pravidlo, že kdyžjseš hodně na scéně, 
že je hodně vnímáš? Jak to máte kdo? 
223. Karel: Já to nejvíc vnímám, když jsem hodně na scéně, ale v tu chvíli nemluvím, nemám 
zrovna text. 
226. Lukáš: Já, když např. hraju v ,,---", tak jsem na scéně skoro furt, ale vlastně tím, že jsem 
téměř zády k divákům ajen dělám, že si čtu noviny, tak diváky vůbec nevnímám. Možná 
nějaký hlasitý reakce, ale v tuhle chvíli je jinak nejsem schopnej sledovat ... 
228. Jakub: Já nejsem schopnej na scéně si prohlížet diváky, to by mě okamžitě zničilo, 
rozhodilo, přestal bych hrát. (souhlasné reakce všech) Já právě nechápu, jak ty staří mistři 
vždycky řikali: "přijdu, podívám se do hlediště, vyberu si tu slečnu a pro tu hraju". To já 
kdybych si vybral slečnu, tak můžu skončit a šel bych domu a neodehrál bych vůbec nic. 
(smích) 
231. Josef: Tak oni tam jsou taky čtyřicet, padesát let, tak si to musej zpestřit, jinak by to 
museli zabalit, že jo. 
232. Karel: Já myslím, že vnímáš spíš jenom některý reakce diváků. 
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233. Jakub: Ale nemůžu koukat na ksichty. 
235. Josef: No nedávno, jak jsme se bavili, jsi řikal, že pro herce, aby si maximálně užil 
představení, je nejlepší přijít na scénu a bejt tam dlouho ... Snažit se, aby divák vlastně plul 
s tebou a ty si s ním pohráváš, komunikuješ ... ,jak zahraj u, tak on zareaguje, abyste byli 
napojený. Jakože ho vlastně tím výkonem vedeš ... To by měl bejt ideál. 
236. Lukáš: To záleží ale na typu role. 
237. Josef: Samozřejmě, ale tohleto je vlastně sen každého herce, nebo by měl bejt. 
238. Štěpán: Já se přiznám, že se někdy dostanu do situace, kdy některej divák reaguje jinak, 
než ostatní a začne ty ostatní strhávat a já se s ním dostanu do nějakýho kontaktu a opravdu je 
chvilička, kdy jako bych hrál víc pro něj. Jako když máš neznámou skupinu lidí a někdo na 
tebe začne víc reagovat, tak se na něj napojíš a jakoby ho vtahuješ. Pamatuju si, že jsem to 
měl takhle třeba u ,,---" 
239. Karel: Tohle mám třeba v ,,---" kde mám svojí báseň. Stojím, zatažená opona, minimální 
prostor a koukám přímo na diváky ... A tam si vyberu někoho, když se mi to povede říct tak, 
jak si myslim, že by to mělo být a on na to v tu chvíli zareaguje ... 
241. Jakub: Mně třeba vadí, když je publikum v nějaký náladě a vzadu se někdo chichotá ... 
Prostě když ten jeden divák reaguje úplně atypicky, než zbytek ... 
242. Josef: A to ti vadí, i když víš, kdo to je? 
245. Jakub: To je jedno, ale něco z toho jakoby trčí a strhává to pozornost, prostě mě to 
rozhazuje. 
246. Karel: Já v tu chvíli spíš vnímám obličej, podle obličeje vnímám, jak ten člověk na to 
reaguje a ne, když se někdo směje, protože většinou se směje víc lidí. 
247. Jakub: ... Většinou to bejvá takovej --- nebo paní ---, prostě lidi, který reaguj ou úplně 
jinak, než zbytek. Pak si řeknu: "směje se, protože mám rozepnutej poklopec nebo se směje, 
že ... " (<;mích v§ichni) 
248. Josef: Já mám naopak tohle rád. Když je tuhý publikum ajsou tam jeden, dva lidi, který 
znáš a ty tam přijdeš a oni se zasměj ou, tak víš, že těm lidem naznačí, že se stalo něco 
mimořádný ho, co oni nemohli ani zaregistrovat. 
249. Lukáš: Je pravda, že oni se tam směj ou jinejm věcem. 
250. Eva (k Josefovi): Ale to je tvoje představa. 
251. Josef: To je jedno, ale mně se líp hraje. 
252. Karel: Jediný, kdy mi vadí, že něco trčí, tak to je první scéna ve ,,---" kdy tady sedí --- a 
začne se smát, když mi tam spolu mluvíme. Lidi úplně zticha a do toho se ozve takový to 
hehehe ... 
253. Jakub: Tak ono je něco jinýho, když reaguje cizí divák. Já teda nesnáším známý na 
představení. Já prostě nemám rád diváky a známý už vůbec ne. (v§ichni smích) 
254. Eva: Já se taky nemůžu dívat do diváků. Já když tam vlezu, tak prostě hraju a snažím se 
jako bejt v nějaký bublině. 
255. Lukáš: No, to ani nejde. Člověk má při představení kolem sebe bublinu. 
256. Eva: Ale vnímáš celkovou atmosféru těch lidí. Nevnímáš jí, když hraješ, ale ... když 
třeba vlezu dozadu a řeknu si "tam bylo něco divný ho" a to divný byli diváci. (smích) 
257. Věra: Ale když hrajem ,,---" tak jdu přímo do nich a to já na ně koukám. 
258. Eva: To já na ně taky koukám, protože my jsme číšníci a oni jsou vlastně součástí tý 
zahrádky. 
259. Josef: Takže je máš částečně v tý bublině? 
260. Eva: Částečně. 
261. Lukáš: Záleží na tý roli. 
262. Eva: I když jenom v některejch scénách, ne celou dobu. 
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263. Josef: No je fakt, že ty diváky taky nevnímám. Ty reakce tě ovlivněj spíš pocitově a ne, 
že by ovlivnili tvůj výkon ... Většinou, když máš dobrej pocit, že lidi reagovali, tak jsi herecky 
za nic nestál. 
264. Jakub: Ale zažili jsme představení, kdy jsme si ze začátku mysleli, že to bude jedno 
z těch horších představení a pak bylo třeba úplně náhodou skvělý publikum a to představení 
vytáhli během čtvrt hodiny nahoru. 
265. Lukáš: Nejhorší je, když jakoby vůbec necejtíš, že tam ty diváci jsou. Můžeš mít plnej 
sál a diváci ti třeba vůbec nereaguj ou ... A když se do nich nekoukáš, tak najednou nevíš, 
jestli tam vůbec někdo je nebo není a to pak je nejhorší. 
268. Josef: Když je málo lidí, tak si to vždycky hodim tak, že jedeme projížděčku nebo 
veřejnou generálku ... Většinou to bejvá představení, který se dlouho nehrálo. Člověk si musí 
zdůvodnit, že to má nějakej smysl. .. 
269. Štěpán: Že se musíš jako přemluvit, abys do toho opravdu něco vložil? 
270. Josef: No. 
271. Štěpán: A Jakube, když jsi říkal, že tam nemáš rád, když tam trčí známej divák ... Já se 
dívám skoro na každého ,,---" a uvědomuj u si, že tam reaguju hodně výrazně. Jak to tam 
vnímáš? 
272. Jakub: Jenže to užje atypická situace, u toho ,,---" vím, že jseš tam ty a Lukáš a 
speciálně si ještě někdy pro vás připravim nějaký blbosti, abych vám to osvěžil. .. (všichni 
smích) 
273. Josef: Aha, to jsou spoluherci toho celého večera, ale když přijde někdo externí tak to je 
jiná. 
274. Jakub: To mi nevadí, ale když tady třeba někdy sedí ---, tak ... třeba upadne kladivo a 
ona se začne smát, jako kdyby tam člověk řek superfór. Vadí mi, že ta reakce je taková 
hysterická ... Samozřejmě, někdy to může bejt cizí člověk, kterej přesně chytne ty ostatní. Já 
jsem myslel ty případy a to bejvá nejčasteji u těch známejch, kdy reaguj ou na něco jinýho ... 
jako televizní revue ... 
279. Eva: My, když jsme se na to dívali, tak jsme se taky smáli u věcí, u kterejch by se divák 
normálně nezasmál, tak to je úplně to samý. 
280. Štěpán: To je ten poučenej divák. 
281. Jakub: Ano, poučenej divák. To je vlastně pravda! Já si vždycky připravim nějakej fór a 
jednou se Lukáš se Štěpánem nesměj ou a děsně mě rozhoděj, teď jsem si to uvědomil. 
(všichni smích) 
282. Josef: Takže on si připravuje fór pro někoho ... , kdo je v publiku, ale zároveň je to 
spoluhráč ten večer. Takže si ten fór pro vás vlastně připravuje, jako kdybyste byli na scéně. 
283. Lukáš: To my užjsme stejně vycvičený a smějeme se, i když se něco nepovede. (všichni 
smích) 
285. Štěpán: Jakej je to pro vás pocit, vidět se? 
286. Karel: No můžu říct, že jsem byl sám sebou přek'Vapenej. (všichni smích) Ne, že bych si 
myslel, že jsem nějak dobrej, ale vždycky když se vidim, tak mám z toho stres a dneska mi to 
nevadilo ... 
287. Eva: Já se sebou teda nejsem nijak spokojená, když se vidim, jak hraju. Ale že tu jsme 
jen takhle mezi sami sebou, že to není nějaký veřejný promítání, tak je mi to tak nějak jedno. 
Vím, že si z toho vezmu něco pro příště, ale že bych se z toho stresovala, tak to ne. 
288. Josef: Ty bys to třeba nepromítla spolužákům nebo v práci? 
289. Eva: Ne, jestli se na mě chce někdo podívat, tak ať si přijde do divadla, ale nikomu to 
nebudu promítat. 
290. Josef: Samozřejmě to snižuje ten dojem. 
291. Lukáš: Určitě, ale samo o sobě tohle představení působí na tom záznamu velmi dobře. 
Možná taky proto, že to trochu známe, ale taky tim, že je to takový rychle nakumulovaný. 
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II. deníky 
1. Štěpán: Takže teď bychom se měli zabývat těma deníkama. Vy už jste si vlastně ty deníky 
pročetli, zaznamenal jsem několik pobavenejch či překvapenejch reakcí. Pamatovali jste si, co 
jste psali? Jste z toho teď překvapený? V první půlce zaznělo, že si vlastně moc nepamatujete, 
co tam je díky tomu, že to bylo těsně po představení. 
2. Eva: Vybaví se mi, co se dělo, když si to přečtu, ale že bych si pamatovala, co jsem psala, 
tak to ne. 
3. Věra: Nepamatuju si to vůbec. 
4. Lukáš: Překvapenej z toho teda nejsem, ale nepamatoval jsem si to. 
5. Štěpán: Vybavuje se vám v tý souvislosti víc ten den a to představení? 
7. Josef: Teď užjo. 
8. Eva: Ano, mě překvapuje, že to mám tak krátký a všichni ostatní dlouhý. 
11. Josef: Já když jsem si to přečet, tak mám přesně ten den před sebou a vím, co se dělo, jak 
to b~lo, kolik bylo hodin. 
12. Stěpán: To je teď částečně náš úkol - jakoby rekonstruovat společně ten den, jakej byl pro 
vás každého zvlášť a jak se to vlastně spojovalo v to, co se tady potom dál odehrálo, to 
znamená to celý představení, protože to už byla vaše společná záležitost. 
13. Věra: Víš co mě překvapuje? Třeba, že já vim, že jsem byla přesně v 16:50 v divadle. Jak 
jsem si to zjistila? Já vůbec nevim, jestli jsem se v tu chvíli podívala na hodinky. 
16. Josef: Mě zajímalo, v kolik si člověk, když se ráno probudil, vzpomněl, že večer bude 
představení. Já třeba, když řeknu za sebe - kdybychom nevěděli, že to budeš natáčet, tak si na 
to vzpomenu automaticky, až když pojedu sem do divadla. Ale díky tomu, že se to bude 
natáčet, byla moje první vzpomínka hned ráno, kdy jsem si řekl: "aha, tak představení bude, 
nemusíš čekat do dvou hodin, jestli dostaneš informaci, jestli je nebo ne". Takže člověk byl 
od rána nastavenej a jenom ten denní rytmus ho trošku odboural, že myslel na jiný věci. Ale 
kdybych byl sám doma a čuměl do zdi, tak přemejšlim jenom o tom, protože pro mě to byl 
záchytnej bod, jako že se ten den stane něco důležitého nebo něco mimořádného. Nemám to 
tady sice poznamenaný, ale vybavuju si to stejně. Ráno, když jsem se probudil a kdyžjsemjel 
do práce, ale pak tam mám pauzu, kdy jsem přemejšlel o něčemjinym. A teprve kolem druhý, 
když jsem si vzpomněl, že nemám scénář, tak jsem ho začal shánět. Tojsem kontaktoval tady 
Lukáše, jestli by mi ho nemoh poslat naskenovaný a tady píšu: "hurá elektronické poště". 
(smích) 
19. Štěpán: Já bych poprosil, kdybyste to mohl každej přečíst a možná ještě nějakym 
způsobem doplnit, co vás k tomu napadá nebo na co jste si vzpomněli. Případně i v souvislosti 
s tím představením, ale to ještě nemusíme předbíhat a možná bysme mohli dát na chvíli 
prostor i ostatním, co je napadá ke každýmu deníku. Kdyby tam bylo něco, co z nějakejch 
důvodů považujete třeba hodně za intimní infonnaci, tak to můžete vynechat, tohle rozhodnutí 
nechám na vás. 
23. Lukáš: Myslíš ten deník jako jenom výčet těch událostí, co se ten den stalo nebo celej? 
24. Štěpán: Celej ten zápis. 
26. Jakub: Celej zápis? A nechceš to jet po těch otázkách? 
30. Štěpán: Můžem to tak udělat. Takže první otázka: "Jak se v tuto chvíli cítíš fyzicky i 
psychicky, jak ti je po těle, co tvá nálada a pocity?" Tak jak jste to kdo měl? 
Lukáš 
34. Lukáš: Já jsem tady napsal vyčerpaně, což byla pravda, protože skutečně jsem po tom 
představení byl vyčerpanej. Částečně přichází úleva, že je po všem a částečně naštvání kvůli 
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chybám v představení. U mě, co se týče chyb, tak to byly třeba chyby v tom zvučení, ani mě 
třeba neštvalo, že jsem tam zapomněl na Karla v tom rozhovoru. A pak samozřejmě v tý 
druhý polovině. Jinak celý to představení je, jak jsem to tady zmínil, rozjetej vlak, kam člověk 
na začátku naskočí při tom zvučení a pak teprve opravdu až když to skončí, tak si oddechne. 
Karel 
39. Karel: Jájsem napsal: "únava a hlavně psychická". (k Lukášovi) Jak ty jsi říkalo tom 
uvolnění, tak to jsem přesně napsal, že přichází nával uvolnění. Ale ne, že by se člověk zbavil 
něčeho špatného, jako třeba, když má stres v práci, který když skončí, tak přijde to uvolnění 
takový, že se to člověku líbí. V tomhle případě to je, jako když člověk nemá budoucnost a to 
uvolnění vnímá docela negativně. Po každym představení, když skončí, je pro mě první 
půlhodinka docela negativní právě tím uvolněním. 
40. Eva: To je zajímavý. 
41. Karel: Takhle to fakt vnímám, po každym představení je to nepříjemný. 
43. Lukáš: Z toho, že to skončilo? 
44. Karel: Já nevím, z čeho to je, jestli z toho, že to skončilo, ale já si to vysvět1uju tím, že ... 
obzvlášť tohle je představení, který je pro mě asi nejvíc stresující ... ajakmile skončÍ. .. , tak se 
nic neděje. A hlavně to skončí hrozně rychle, konec, opona a nic. 
45. Eva: A to mluvíš teda o tý první nebo tý druhý půli? 
46. Karel: To jsem mluvilo tý první. 
47. Eva: A po tý druhý půli? Protože tohle jsi psal až potom. 
49. Karel: Já to beru jako celek, jako představení. 
Josef 
52. Josef: Tak, když se v první otázce někdo zeptá, jak se cejtím fyzicky, psychicky, tak 
myslím, že tam všichni budeme mít, že fyzicky jsme na tom dost bídně. 
53. Jakub: Já ne. 
54. Eva: Já ne. 
55. Věra: Já taky ne. (všichni smích) 
56. Josef: No tak se možná mýlím. 
57. Eva: Tak mluv za sebe. (smích) 
58. Josef: ... Mě první napadlo to, co mám jako rituál po představení, že si vždycky dám 
v chodbičce cigárko a pivo. To je první myšlenka, aniž se odstrojím, na to mám opravdu chuť. 
Tady se člověk hodně hejbe, takže žízeň opravdu byla ... a to cigárko na uklidněnou. Takže na 
to jsme se opravdu těšil... , to mám tady napsáno, že si dám pivčo a dodám trošku energii a 
náladu. Píšu o náladě, kterou mám lepší, než ráno, protože jsem se probouzel a už jsem věděl, 
že se hrát bude. Přitom byl nejistý výsledek, protože se to nehrálo půl roku, nevědělo se, kde 
je technika, kde jsou kostýmy, jak to bude zapojený, jak to bude fungovat... Ale nakonec na 
to, jak se to dlouho nehrálo, to dopadlo dobře, i když výsledek nebyl přímo ideální, protože 
jsem, co se týče techniky, dost náročnej, takže i z toho mám ten svůj pocit. No a jsem rád, že 
to mám za sebou, že to byla taková nějaká poslední povinnost toho dne a druhej den byl 
svátek, takže jsem se opravdu těšil, že se odreaguju. Že nemám jinou povinnost. 
59. Eva: Mně vlastně vůbec nedošlo, že druhej den bylo volno. 
Věra 
60. Věra: (čte) "Jelikož jsem teď snědla polívku, tak mě z ní rozbolel žaludek. Jinak se 
necítím unavená ni psychicky ni fyzicky. Popřcdstavcníové poznámky, které nám --- vlastně 
uděloval, příliš nevnímám (smích), proto se mě případná kritika nedotýká. Myslím, že je lepší 
připomenout chyby či na ně upozornit před představením. Ale celkově mám dobrou náladu, 
protože se představení povedlo." A ještě tady mám poznámku: "teď už je po představení asi 
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hoďku", protože my jsme vlastně měli nejdřív poznámky, pak jsem si začala psát a pak jsem 
si tady ještě poznamenala, když jsem to celý dopsala, že si myslím, že: "těsně po představení 
nejsme schopná hlubšího myšlenkového pochodu a sebereflexe, teď užje to lepší, ale to už 
mám dotazník hotový" (ke J..~těpánovi) Možná jsi tam měl nechat víc času, nebo nevím, jestli 
jsi to chtěl takhle. 
61. Štěpán: Já jsem to nechal na vás - kdo ve který chvíli to bude chtít v průběhu večera 
vyplnit a tohle beru jako doplnění, že sis to ještě takhle odstupňovala. Ale to už bylo čistě na 
vás. 
62. Josef: A ty fakt nevnímáš vůbec připomínky? 
63. Věra: Já ho poslouchám, ale čím jsou už teďka ty poznámky delší, tak to už nejde, já už 
fakt nemůžu. A pro mě je lepší říct mi před představením: "tady při tý scéně bacha na to, 
udělej to spíš takhle" a já si to v tu chvíli zapamatuj u, než po představení. 
67. Karel: Konkrétně tady to nešlo, když se to půl roku nehrálo. 
68. Věra: Jasně, tady to bylo něco jinýho, ale to myslím jako obecně. 
69. Karel: Rozumím, já tyhle ukecaný připomínky taky nemusím, protože si myslím, že by 
bylo rozumnější to rozebrat o dva dny později, někdy jindy. Aby se třeba podíval na záznam a 
pak nám to dodatečně nějak řekl. 
Eva 
73. Eva: Já to mám velice stručné, protože tohle představení je pro mě docela nenáročný, 
takže mám tady zmíněnou úlevu, relax a mám tady, že se těším na víno. "Fyzicky se cítím 
dobře, žádná mimořádná únava" Jájsem byla docela v pohodě. 
Jakub 
76. Jakub: "Fyzicky: jen lehká únava, ani ne tak z představení" Pak tady mám v závorce: 
"osobně pro mě není náročné". Na rozdíl od Josefa se většinou válím v kavárně. "Únava spíše 
z běžného pracovního dne. "Psychicky: jsem rád, že představení dopadlo lépe, než jsem si 
myslel. Otrávený jsem z nepořádku v divadle kvůli kterému jsem opět hledal své věci, ale 
jedná se o faktor, který mě rozčílí pokaždé, když vstoupím do určitých prostor divadla. 
Uspokojivou náladu také kazí jedna kolegyně trpící alkoholismem a kazící společnou 
práci." (všichni souhlasné přikyvování) Je pravda, že jájak toho tam mám míň, tak tohle 
představení je takový leháro, že mě spíš rozčílí běžný věci, než vlastní představení. A u 
připomínek to mám stejně už léta. 
79. Eva (souhlasně přikyvuje): Já užje taky nevnímám, ani jsem je tam nějak nenapsala. 
80. Josef: To se divím, když se teď koukám na celej ten dotazník, že tam nikde nemám, že 
nemůžu najít věci a scénář. Protože scénář jsem opravdu nemoh najít, i když jsem ho měl 
v deskách ... Ale to už jako beru jako normální věc, protože už jsem si zvyknul, že se nemůže 
něco najít. Ono třeba i na představeních, který se hrajou dlouho je vidět, že se ten kostým 
trochu vyvíjí. (smích) Nejlíp to je vidět na fotkách. 
81. Karel: Jájsem právě tady už byl den před tím a dělal jsem si tady techniku, takže jsem si 
zkontroloval i kostým, takže z tohohle hlediska jsem byl v pohodě. 
82. Štěpán: Ok, můžcm jít na dvojku: "Napiš stručný deníkový zápis dnešního dne." ... 
Lukáš 
84. Lukáš: Tak v 7:20 vstávám, v 8:00 vyrážím do práce, ale tentokrát ne přímo do práce, ale 
najednání do IBM, na nějakou prezentaci, takže slušně oblečen. Ve 13:00 to konČÍ, ve 14:00 
oběd na Ládví v hospodě - svíčková (vc5ichni lehký smích). V 16:15 vyrážím z práce do 
divadla, v 17:00 přijíždím do divadla. 
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Karel 
94. Karel: ... Takže: ,,5:50 budík (v,~ichni smích). Vstávám vždy hodinu před odchodem, 
abych měl čas na raní rituály. Do 12:30 jsem byl na brigádě ~ kácení stromů, pak zpět domů 
vyzvednout věci do divadla, na poštu, pak na internet ~ vyřizování pracovních mailů" ... 
102. Josef: Můžu se zeptat, pro cos jel domů? 
104. Eva: Vždyť už jsi měl všechno připravený. 
105. Josef: To ses tam jel osprchovat? 
106. Karel: To mimo jiné taky, ale to nebylo hlavní, protože já jsem jel na internet k rodičům. 
Už vím! Pro bílou košili a pro scénář, kterej jsem myslím nenašel. (Eva smích) "Na divadlo 
jsem prakticky nemyslel, byl jsem v divadle už včera. Zkoušel jsem pár lidí z kurzu, takjsem 
pak dvě hodiny věnoval přípravě techniky, takže jsem na to dnes nemusel tolik myslet." 
Josef 
119. Josef: Já to tady mám takhle: 'Ov sedm vstanu ... a od osmi do čtyř jsem v práci". Teď 
mám poznámku: "práce - dnes hrozná, něco jsem podělal, takže tam jsem neměl čas myslet na 
divadlo" '" Hledal jsem, jak to napravit celej den. Kolem druhý se to vyřešilo a začal jsem 
shánět scénář, protože jsem si vlastně poprvý vzpomněl, že ho nemám, tak jsem kontaktoval 
tebe (k Lukášovi). Když jsem šel do divadla, tak jsem si říkal "a ještě tu kládu v divadle", 
protože jsem opravdu neměl náladu jet do divadla a zrovna tady něco hrát. Ale mám tady zas 
poznámku, která mě docela potěšila: "ale zase se snad vyblbnu". Takže i po tom, co jsem měl 
ten den za sebou a i když se mi tam nechtělo ... , tak mě drželo nad vodou, že se tady vyblbnu. 
Hlavně při těch tanečkách, to je pro mě opravdu docela relax ... 
Věra 
122. Věra: "V 6:00 budíček, v 7:30 jdu do práce, od 8:15 jsem v práci a pracuju až do čtyř, 
pak se přesunuj u do divadla pěšky přes Kampu, od 16:50 jsem v Krytu, od pěti uklízím a 
hledám kostýmy, od šesti uvádím, od sedmi hraju a v půl devátý už nehraju. (Eva s Josefem 
, v ,I 
usmev/ 
Eva 
124. Eva: To bylo jasné a stručné. Tak já: ,,6:00 budíček, v 6:05 vstávám, od 6:05 do 7:05 
ranní hygiena, snídaně, patlání ksichtu, příprava věcí do tašky". Tady mám taky poznámku, že 
poprvé myslím na divadlo a hledám scénář a odchod. ,,7:40 - 8:40 spinning, 9:30 příchod do 
práce, 12:00 - 13:00 oběd". Tady mám v závorce, že jsem byla na číně, "kde si povídám 
s kolegyněma, mimo jiné o divadle, v 17: 15 odchod z práce, na zastávce jsem si uvědomila, 
že ve druhé části můžu mít civilní náušnice, který mám zrovna na sobě". To už je tak jako 
mimochodem takovej myšlenkovej pochod. ,,17:15-17:30 cesta do divadla a čtení scénáře, 
17:30 příchod do divadla a dál už to víš sám". 
128. Josef: U toho oběda jste se bavili o divadle obecně nebo o tom představení, že se to bude 
natáčet? 
129. Eva: Obecně. 
130. Josef: Obecně jo? Takže jako, kde hraješ a takový ty otázky, co máme všichni rádi, co 
říkáš už po desátý. 
131. Eva: No. A následuje: ,jé, to já se přídu podívat" Ajá si myslím: "no jasně ... ". 
(v,~ichni smích) 
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~----------------................. 
Jakub 
133. Jakub: To je tak strašný, jak vstávám brzo. Tak: ,,7:30 mě budí děti, které si chtějí hrát; 
do 10:30 jsem doma a hraji si s potomky, neb žena šla nakupovat; 10:30-11:00 cesta do práce 
a četba novin v tramvaji; 11-15:30 jsem v práci, bez stresu, jen drobné úkony, zcela 
nenáročné; 15:30-16:00 cesta na hřiště u Anděla - sraz s rodinou; 16-16:45 hraj u si s dětmi a 
debatuju s manželkou, kdy přijdu z divadla a jestli budu zítra schopen odjet na 
chalupu" (všichni smích). Dopadlo to tak, že jsme jeli asi v jednu ... , protože jsem nebyl 
schopnej vyjet ráno ... "od 17 v divadle - stavba, kostýmy a tak dál" ... 
138. Eva: Když jsi napsal, že jsi unavenej, že jsi měl náročnej den, to byl ten náročnej den? 
139. Jakub: Ano. (všichni smích) 
140. Karel: No tak ty máš co říkat - do práce v půl desátý, pak hodinu oběd. 
141. Josef: Ale psal "lehce unavenej". 
142. Jakub: Lehce, proto jsem se smál, když Karel říkal, že kácel stromy a v tý době jsem si 
já četl noviny a hrál si s dětma. (všichni smích) 
143. Štěpán: Dobrá, ještě někdo něco k dennímu rozvrhu dne? 
144. Eva (.<;e smíchem): Já chci mít Jakubovu práci. (v.5ichni smích) 
146. Josef (k Evě): A ty děti? 
147. Eva (se smíchem): No všechno mít nemusím. 
149. Štěpán: Tak pojďme na trojku: "Co bys ohodnotil jako nejvýraznější zážitek dnešního 
dne až do příchodu do divadla". Tak co byl nejvýraznější zážitek? 
150. Jakub: Můžu říct ještě něco Evě k předešlýmu bodu? Že kdyby si od 7:30 do 8:30 hrála 
s dětma, tak by možná zjistila, že je to náročnější, než její celodenní práce. (všichni smích) 
Lukáš 
151. Lukáš: Já jsem ten den moc výraznej neměl, nicméně zajímavý bylo to, že jsme byli na 
tom IBM na tý prezentaci nějakejch systémů, který by se u nás v práci mohly používat, takže 
to bylo jiný, než normálně. Pak ještě byla výrazná ta svíčková k obědu (všichni lehký smích). 
Já jsem teda myslel, že ta otázka je koncipovaná jen k tomu, co se netýká divadla ... 
152. Štěpán: Víceméně to tak mělo bejt, protože tady je psaný až do příchodu do divadla. Ale 
kdo to psal jinak, tak je to celkem jedno. 
Karel 
154. Karel: Já jsem jako nejvýraznější popsal to shledání u kamaráda, u kterého jsem byl na 
brigádě a kterého jsem dlouho neviděl ... A když jsme si popovídali, tak já jsem si mu 
postěžoval, že možná přijdu o licenci, že mám nějaký problémy se svým podnikáním a on mi 
na to odvětil, že v tom nejsem sám, protože on se zase bude nejspíš soudit s jednou zákaznicí, 
kterou znám, protože jsem dělal u něj na brigádě ... Takže jsme si krásně pokecali, jak to stojí 
za ---o 
Josef 
155. Josef: ... Já tady mám nejvýraznější zážitek, kterej byl negativní a to je, že jsem nemohl 
dojít na metro na veřejný záchodky, jelikož jsem měl průjem (všichni smích). Jájsem to tam 
napsat musel, protože ten zážitek je příšemej. Když ti chybí pět metrů, tak to nemůžeš půl dne 
zapomenout. A byl jsem rád, že jsem došel bez problémů a pak jsem dojel do divadla. (hollty 
smích) 
158. Eva: Ještě, že jsi došel. 
159. Josef: Jo, ale to byl můj nejvýraznější zážitek toho dne. To, že jsem něco pokazil a 
spravil tohleto přebilo. 
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162. Štěpán: A potom po příchodu do divadla to teda zmizelo? Protože pak už jsi ty střevní 
problémy nikde nezmiňoval. 
163. Josef: Nezmiňoval, protože jsemje měl jenom přes den ... 
164. Karel: Tadyhle to je na divadle strašně zvláštní. Když má člověk strašnou rýmu, furt mi 
teče z nosu ... , jakmile jsem na scéně, nepotřebuj u kapesník, nic. 
165. Věra: Nezakašleš ... 
166. Karel: Nebo mám průjem celej den, jdu desetkrát na záchod, jdu na scénu, pořád si 
říkám, jak já to udělám a nic ... (holky souhlasně přikyvujO 
167. Josef: Ale když o tom přemejšlim, jestli jsem to měl ještě tady v divadle, tak nemůžu to 
vyloučit, ale nebylo to třeba tak silný, abych si to zapamatoval. Třeba i proto, že ten záchod je 
blízko, takže si odskočíš třeba dvakrát a je to normální, ale tohle byla taková trošku stresová 
situace. 
168. Eva: Takjá už bych dala dál tu tvojí ---o (smích) 
171. Karel: Já myslím, že s tím má každej svoje zkušenosti a docela pikantní. 
172. Eva: Určitě, ale to je asi na jinou debatu. 
'Věra 
173. Věra: "Nejvýraznější zážitek: cesta pěšky ze Staroměstské na Újezd, když jsem šla do 
divadla přes Karlův most, kde byly šílený davy a Kampu" a že to bylo celý příjemný. A pak 
tam mám druhý nejvýraznější a to byl oběd. (v.~ichni smích) 
174. Karel (-,oe smíchem): Teď jsem chtěl říct, že jsi romantička, ale jsi přízemní jako ostatní. 
Eva 
176. Eva: Já jsem nejpřízemnější ze všech, protože já tady mám "domluvený rande na zítřek". 
177. Josef: Proč nepřízemnější, vždyťtoje strašně silný, ne? 
178. Jakub: A s kým? 
179. Eva: No furt s jedním a tím samým. 
180. Jakub: A tomu říkáš ještě rande? 
181. Eva: My se pořád scházíme a rozcházíme, my máme takovej turbulentní vztah. 
182. Věra: A to bylo pozitivní nebo negativní'? 
183. Eva: Já nevím, jak to dopadlo druhej den, to už si nevybavuju. 
184. Josef: Ale ten den to bylo intenzivní? 
185. Eva: Jo, ten den to bylo intenzivní. 
Jakub 
186. Jakub: Jájsem si tady napsal: "Dnešní den se nevyznačoval ničím." Pak jsem chtěl 
právě pokračovat Bondyho citací: "až na to, že jsem žral ty fazole", jenže ty jsem nežral, tak 
jsem napsal: "Největší zážitek byl asi právě klid, s jakým pracovní den probíhal." 
187. Štěpán: A když to srovnáš s tím, na co tady někdo poukázal, žes tam na začátku psal, že 
jsi byl unavencj? 
188. Jakub: '" Já nemyslel stres. To máš prostě takový to, co si člověk pamatuje z dob studií, 
že jsem vstal v jedenáct, pak jsem se do 13:00 díval na televizi, pak jsem se naobědval a pak 
jsem půl dne přemejšlel, jestli si mám naleštit do kavárny tyhle boty nebo tyhle boty. Tak 
v tom případě je tohle trochu unavující. (vJichni smích) To nebyla únava, jen taková ta běžná, 
že vůbec musíš ráno vstávat. 
191. Karel: Krásně to umí říct. Popis studentského života: ,jestli si mám vyleštit tyhle boty 
nebo tyhle boty." 
192. Jakub: Víš, jak to bejvávalo stresující? To jsem jednou řešil hodinu. (všichni smích) Tak 
jsem si vyleštil radši oboje. Ale to neznamená, že se pořád válím jako prase, protože někdy 
jsou ty dny hrozně stresující a pak když má člověk klidnej den, tak je to zážitek. 
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198. Štěpán: Čtvrtá otázka byla: Co tě dnes potěšilo a co bylo spíše nepříjemné (případně co 
by se dalo dnes ohodnotit jako pozitivní a co nejméně příjemné)? 
Lukáš 
199. Lukáš: Tak ten oběd byl pozitivní. (Eva smích) Jinak se to těžko specifikuje, ono je to 
podobný jako ta předchozí otázka, takže přemejšlim ... Třeba to jednání bylo zajímavý, ale že 
by bylo nějak extrémně pozitivní, tak to ne. A negativní u mě je téměř každej den vstávání. 
To je všechno. 
Karel 
200. Karel: Tak setkání s někým, koho jsem dlouho neviděl a máme něco společného. Takže 
to bylo pozitivní. Informace, jak se mu daří v práci, byla určitě nejvíc negativní zážitek. 
Josef 
201. Josef: Já tady mám: "Potěšilo mě, jak to dneska dopadlo" ... V tu chvíli to bylo pro mě 
čerstvč to představení. "A že jsem si to opravdu užil i když jsem úplně vyřízenej". Jo a mám 
tam: "Těším se na zítra, protože bude svátek, že se pořádně vyspím". A mám v závorce: "hurá 
státním svátkům". Protože to byla středa a kdyby byl ten druhej den normální pracovní, tak by 
to bylo příšerný. 
Věra 
202. Věra: Já tady mám, že "mě dneska těšilo počasí." To muselo bejt asi hezky. 
203. Karel: Bylo hezky, takovej teplej den. 
204. Věra: A v práci že na mě byli nějak všichni lidi hodnL .. A taky tu mám, že se těšim na 
ten zejtřek na volno. A negativní, že jsem měla jednání s ředitelem. O nic nešlo, ale mně se 
s nim strašně špatně jedná, on je takovej divnej ... , nevim, co si myslí a je takovej suchoprd. 
Eva 
213. Eva: Já tady mám, že mě potěšilo, že jsem nezaspala a že jsem výrazně nezkazila 
představení, přestože mi to Jakub od začátku vtloukal do hlavy, že to zase zblbnu. (všichni 
smích) A nejméně příjemné byly dámské sprchy v YMCE. Oni když to tam občas neukliděj, 
takje to tam jak labutí jezero, musíš tancovat na špičkách. A co mně taky nebylo příjemné byl 
výkon kolegyně ---o 
Jakub 
217. Jakub: Pozitivum mám: "pohoda dne, čas na děti, jak jsem se flákal. Negativum: 
myšlenky na některé prvky v divadle spojené s tím, že se to šest měsíců nehrálo jako hledání 
kostýmů, rozpadlý představení a podobně." To mě rozčilovalo už od rána. Když jsem si 
představoval, že nenajdu noční košili, přišel jsem sem a nenašel jsem jí. A když j sem se ptal --
-, tak mi řekla, že jsemjí ztratil já. To je vše. 
218. Štěpán: Chce k tomu ještě někdo něco? 
219. Lukáš: Já bych jenom dodal, že jsem zas byl, nevím proč, přesvědčenej, že se tahle 
otázka týká jenom toho období před divadlem, protože bych asi taky v tu chvíli jako pozitivní 
napsal to představení. Že to skončilo a že to nedopadlo tak špatně,jakjsem očekával. 
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222. Štěpán: Pátá otázka: "Pokus se vybavit, kdy se ti dnes poprvé začaly objevovat 
myšlenky na divadlo a dnešní představení. Čeho se týkaly? Jak se vyvíjely či stupňovaly? 
Byly příjemné nebo nepříjemné?" Takjakjste to měli? 
Lukáš 
223. Lukáš: Já to přečtu tak, jak jsem to napsal. Nevím, jestli jsem to napsal přesně podle tý 
otázky. Takže: "první myšlenky se objevily ráno ve sprše, kdy jsem si vzpomněl, že si musím 
vzít kostým." Pak jsem se usilovně snažil, abych na to nezapomněl, abych udržel tu myšlenku, 
protože se mi občas stává, že si na to vzpomenu až v práci. Ale naštěstí se mi to podařilo, 
takže jsem si kostým vzal. To byla první myšlenka. "Další myšlenky během jednání 
dopoledne. V nudných částech jsem si začal opakovat v duchu text a snažil se, abych při tom 
nevypadal jako debil. (v§ichni smích) V průběhu dne pak postupné snahy o zopakování textu. 
Odpoledne se mi pak s divadlem připomněl Josef, který zavolal, jestli nemám neskenovaný 
scénář. Měl jsem, odeslal jsem. Pocity před představením trochu rozpačité, zejména z toho, že 
jsem to dlouho nehráli, taky trochu nejistota v textu, aspoň co se týče mě osobně. Trochu 
nejistota ve zvučení, protože to zvučíme s Pavlem aje to poměrně složité." Já osobně jsem si 
to na rozdíl od Karla, kterej tady byl ten den před tim, vůbec nevyzkoušel. 
230. Karel: Tady k tomu "trošku nejistej" musim jenom dodat: Začalo představení, já tam 
začínám tahat s těma táhlama a teď jsem vytahoval minidisk a před tím jsme ho měli danej na 
i jiný táhlo. A tak začnu vytahovat minidisk a Lukáš na mě "co to děláš, co to 
vytahuješ?" (v§ichni smích) Ajájsem myslel, že dělám něco blbě, takjsem na to koukal a 
řikám si: "hergot. .. " a on pořád "co to děláš, co to děláš?" A mně pořád nedocházelo, že on to 
neví. 
231. Lukáš: Karel prostě změnil ty táhla a vůbec mi to neřek. (smích) To mě taky potom 
trošku rozhodilo ... Tak já to dokončím: "Obecně ale byly pocity před představením pozitivní 
- hraj u to rád, protože je během představení neustále co dělat. Je to takový rozjetý vlak, ze 
kterého člověk vyskočí až po gongu. Toť vše." 
Karel 
I 239. Karel: Takže, kdy jsem začal myslet na divadlo ... : "asi v půljedný, kdy jsem si 
uvědomil, že se musím vrátit pro věci do divadla, které mám doma. (Věra smích) Košili, 
, kdyby tě to zajímalo. Pak až někdy okolo pátý, kdy jsem si uvědomil, že nevím, jestli Lukáš 
přijde včas, abychom spolu vyzkoušeli techniku. Začal jsem být trochu nervózní, ale ono se to 
vždycky nějak udělá. 
243. Josef: A o Jakubovi jsi nepřemejšlel? Ten tam taky zvučí. 
245. Karel: Ale Jakub je starej profik, ale my dva s Honzou ... G'Imích) 
246. Jakub: Ale před představením jsem za tebou přišel a říkal "Karle, nevíš, co tam zvučím? 
(smích) 
Josef 
247. Josef: Já tam mám to, jak jsem se ráno probudil a říkal, že to bude něco výjimečnýho a 
pak tam mám, že "okolo druhé jsem začal přemýšlet, kde můžu mít všechny kostýmy a 
rekvizity, snad to stihnu najít". Zaplaťpámbu, že tam nemám těch kostýmů tolik jako všichni 
ostatní, že mám jenom jeden a ta košile je tak barevná, že je vidět na dálku. Takže když to má 
člověk někde na hromadě tak ví, kde to má hledat. "Potom text, který nevím věčně, kde ho 
mám. Obtelefonoval jsem kolegy, aby mi jej poslali. Sláva elektronické poště!" A teď tam 
mám, nevím roč: "no strašná nejistota" ... Asi, že člověk neví, jak dlouho to bude hledat a 
jestli to vůbec najde a tak. No prostě pociťoval jsem strašnou nejistotu. 
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, 250. Štěpán: Mě napadá, žes to ten den měl vlastně takový celý - v práci ten průšvih, kde 
trvalo až do dvou, než jsi to vyřešil a pak zase začalo přemejšlení o divadle a jestli to vůbec 
klapne. 
251. Jakub: A ten průjem. 
253. Josef: Ano, to je pravda, protože to byla nejistota, jak to vlastně dopadne ... Kdyby se 
nevyřešil ten problém v práci ... , tak bych o tomhle přemejšlel, až když přijdu sem ... Já bych 
byl schopen přijít bez scénáře. To bych si říkal: "tady to někde bude, od někoho si to tady 
skočím okopčit a kouknu se na to, až to hude postavený a ono to nějak dopadne". Ale to, že se 
to vyřešilo brzo, tak jsem o tom mohl přemejšlet. 
Věra 
254. Věra: "První myšlenky v práci kolem poledne". Byl by průšvih, kdybych měla nějaké 
kostýmy doma. Ráno jsem na divadlo ani nepomyslela. "Klíče od krypty, teda od divadla-
asi moje první myšlenka, protože jsem uvažovala, v kolik tam budu a jestli už tam někdo bude 
nebo budu odemykat. Pak mi nějak automaticky došlo spojení představení-Štěpán ajeho 
průzkum a potom jsem si občas myšlenku na divadlo uvědomila jako příjemnou 
povinnost." Že to pro mě nebylo ani stresující, nemyslela jsem na to, jak budu hledat kostýmy, 
jen jsem se těšila. 
Eva 
255. Eva: Já to mám heslovitě: "ráno - scénář - hledání- stres - nalezení - úleva" Hledala 
jsem a našla. A právě při tom hledání jsem si hned uvědomila, že se na to budeš ptát, že to 
budeš chtít vědět (.r;mích). Pak během dne při obědě, jak jsem řikala, že j sem si povídala 
s těma kolegynčma. To bylo spíš neutrální jako: ,jé ty hraješ v divadle" a ,jé a to my se 
přijdeme podívat". A pak tady mám, což už si vůbec nevybavuju, že jsem dostala e-mail od--
- a nemám tady, čeho se teda týkal, ale ty moje reakce byly negativní ve stylu ,ježíšikriste, co 
zase chce" ... (v.5ichni smích) 
260. Jakub (se smíchem): Já to neotvírám a vždycky čekám do druhý ho dne. 
261. Karel: Musíš se na to vždycky psychicky připravit. 
263. Eva: No a pakjsem přemejšlela cestou do divadla o těch náušnicích a pročítala jsem si 
ten scénář. 
Jakub 
264. Jakub: První myšlenka kolem desáté, když jsem začal hledat texty. To mi trochu hapruje 
s tím, že jsem měl hlídat děti, protože tam manželka nebyla. (v§ichni smích) Takže děti se 
hlídaly samy a já jsem hledal texty. Pak: "Průběžně jsem se přes den snažil rozvzpomínat, co 
a jak v představení dělám. Myslel jsem jen na potíže spojené s dlouho nehraným 
představením. Nějak velké negativní emoce to ve mně nevyvolávalo, bral jsem to jako nutné 
zlo" Myšleno jako že to není představení, kam člověk přijde a je všechno hotový, ale že se 
přesně tři hodiny bude všechno hledat. .. a víceméně je to opruz. 
265. Štěpán: A bylo to v tomhle představení pro vás nějakym způsobem atypický? Co se týče 
těch myšlenek, kdy se zhruba u vás objevujou? Josefe, ty jsi to trošičku zmiňoval, že jindy 
přicházejí až daleko pozdějc a že vlastně tím, že tam byla hrozba tohohle výzkumu, že sis na 
to vzpomněl dřív. 
268. Karel: Pro mě atypický určitě bylo ... Já jsem tady sice zkoušel lidi, ale i kdybych tady 
nikoho nezkoušel, tak bych sem stejně jel si to připravit, což ujiných představení nedělám ... 
Ale to je daný tím, že se to nehrálo půl roku ... Jinak já tam mám asi nejvíc kostýmů a mámje 
na jednom ramínku a to vždycky zkontroluj u až před představením ... 
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271. Jakub: Když se jedná o představení, který se hrajou běžně, který se třeba po premiéře 
hrajou za sebou a člověk ví, kde je zapojená technika a kde jsou kostýmy, tak na to 
vzpomínám v okamžiku, kdy odcházím do divadla. 
273. Štěpán: A vzpomenete si zhruba, kdy vám poprvý přijde na mysl divadlo teď před ,,---"? 
Co myslíte? 
274. Eva: Já teda vždycky ráno, protože vždycky si beru scénář. Vždycky když hraju, tak 
ráno doma hledám scénář. 
275. Věra: To já mám taky - scénář. 
276. Lukáš: U mě je to asi spojený s těma kostýmama. Většinou má člověk třeba nějakou tu 
bílou košili na vyprání nebo podobně. 
277. Karel: U ,,---" to mám dřív, protože si chci opakovat text. Ale to je podle mě zase daný 
tím, že se to ještě tolikrát nehrálo, že to není zažitý. 
278. Štěpán: A třeba ,,---"? 
279. Josef: Já většinou texty u sebe nenosím, takže když si to potřebuj u zopáknout, tak řeknu 
Lukášovi, aby by mi to poslal. Ale u takovejch rutinních představení to vypadá tak, že se 
kouknu na net, abych se spíš připravil na to, kolik bude lidí ... a jestli se vůbec bude hrát, jestli 
mám někam pospíchat, jak můžu plánovat a tak. Takže většinou je kontakt s divadlem přes 
tohle, kdy to zjišťuju a ty naše debaty. A když se hraje a vím, že jedu z práce rovnou do 
divadla, tak těch deset minut než dojdu na MHD si opakuju text a říkám si to i v metru ... Ale 
tohle představení je atypický, že tam můžu mít ten scénář rozloženej, i když tím se spíš jen 
uklidňuju ... , protože v něm stejně nemůžu listovat ... a většinu musím umět. Tam si můžu 
najít jen nějaký záchytný body. 
280. Jakub: Já to mám ještě rozdělený na myšlenky na představení a myšlenky na divadlo. Já 
na divadlo myslím téměř každej den od desíti, protože vyřizuju rezervace a pět --- emailů 
denně a denně mu přeposílám osm dotazů na divadlo. Takže já v podstatě myslím na divadlo 
celej den. Ale kdyby se pak vzalo vlastní představení, tak to se liší. Když je to představení 
zaběhlý, tak na něj myslím v okamžiku, kdy odcházím z práce nebo z domova, jestli mám 
případně scénář. Ale když je představení po půl roce, tak na něj myslím od rána. Jako třeba, 
kdy tam má zase Eva jít a že to zase poplete, že až bude Lukáš říkat oblačno, že zas bude stát 
v chodbičce ajá budu říkat "Evo jdi tam". (Eva smích) 
281. Karel: ' .. Tak třeba na ,,---" nemusím přes den prakticky myslet, ,,---" kdyby se hrál 
pravidelně, tak to bude to samý. Výjimku tvoří třeba trošku ,,---", která mě štve, na kterou se 
netěším, takže na ní myslim už od rána a doufám, že nepřijdou diváci ... Ale u těch 
zaběhnutejch představení na ně začnu myslet spíš až po cestě do divadla. 
287. Štěpán: Tak pokud už nikdo nic nemá, poslední otázka:" Jaký máš dojem z dnešního 
představení a z dnešního večera vůbec? Jak se ti dnes hrálo? 
Lukáš 
288. Lukáš: Tak: "Pocit ze hraní se těžko definuje, protože na něj v průběhu člověk nemá čas 
myslet". 
289. Josef: Myslíš? 
290. Lukáš: Já osobně ne. Možná to taky bylo daný tím, že v tu chvHi, kdy jsem to psal, tak 
je člověk ještě v takovym tom ajfru, že jsem si to ještě nebyl schopnej uspořádat. Teďka 
zpětně už samozřejmě jo. A ještě díky tomu, že se na to člověk podívá, tak už to vnímám 
jinak. 
291. Štěpán: A tedajak? Co tě k tomu v tuhle chvíli napadá? 
292. Lukáš: Já tady ještě k tomu dodávám to, že jsem byl rozhozenej z tý techniky, protože 
tam nějaký věci byly trošku jinak. ('!mích směrem k Karlovi) Něco jsem tam poplet s těma 
světlama, že jsem to vytahoval rychlej než to správně mělo bejt a tak. Pak nás tam vlastně na 
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začátku rozhodilo to, i když to bylo nazkoušený, tak ten zvuk byl strašně tichej, takže nás tam 
pořád někdo chodil informovat, že Josef řve. (všichni smích) Takže z toho jsme byli taky 
rozhozený, teda aspoň já a vadilo mi to. Z tý zvukárny se těžko posuzuje ... hlasitost. .. 
293. Karel: A ... hlavně se s tím blbě něco dělá ... 
297. Lukáš: Takže si myslím, že to, že jsem byl z tý techniky tak rozhozenej, se projevilo i 
v tom mym hraní. Zejména u toho reportéra, se kterym si já osobně nějak nevím rady ... 
Potom jsou role, který se mi hrajou hezky nebo hrály od začátku hezky, jako je ten kněz nebo 
ten číšník, který můžu trochu přepísknout a nevadí to. Ty mě baví. 
298. Josef: A to je fakt vidět, ty hraješ s chutí ... 
299. Lukáš:. Takže to je k tomu hraní. "Jinak jsem si představení užil (první polovinu). Druhá 
polovina byla rozpačitá jako obvykle." Mohl jsem samozřejmě dodat, že byla horší než 
obvykle, ale to jsem nedodal. "Mile mě překvapili diváci (že byli)" (všichni smích). A co si 
užívám na tom představení, není možná ani tak jako to hraní, i když ten kněz nebo ten číšník 
mě baví... ale užívám si hlavně chvíle, kdy zvučim ... , hraje ta hudba ajdou ty prolínačky s 
Bardotkou nebo s tím Schellingerem, kde si říkám, že to musí působit skvěle a opravdu na 
tom videu je to vidět ... A to si na tom představení možná užívám úplně nejvíc. Tak vše. 
Karel 
302. Karel: "Z mého hlediska se představení nepovedlo kvůli technice". Co se týče hraní, tak 
v první scéně se mi hrálo hrozně špatnč. Což když můžu hodnotit teďka zpětně, bylo asi daný 
tím, že se to nehrálo půl roku. Ta první scéna, jak jsem tam jako policajt mně prostě vadila, to 
jsem se na tý scéně cítil blbě, ale potom už mi to bylo jedno. 
305. Josef: A ten smích, co tam byl vidět? 
306. Karel: To se zeptej Evy. To já už se totiž směj u dopředu, protože vím, že tam zase na mě 
bude dělat posunky. (v"~ichni smích) "Pakjsem hodně myslel na techniku, takže jsem hraní 
nevěnoval takovou pozornost. Co mě hodně potěšilo bylo, když to --- zhodnotil jako 
povedený představení." 
Josef 
311. Josef: To je dobrý, že ... všichni většinou píšou, že mají přijemnej pocit z tý první 
poloviny a z druhý, že mají negativní. Já musim za sebe říct, žejá o druhý polovině nemám 
ani zmínku. 
312. Jakub: Já taky ne, to jsem úplně vytěsnil. 
313. Josef: '" Takže pro mě vlastně celej ten večer byl první půlka a druhou, jelikož tam 
mám jenom kousíček, tak nějak nevnímám, protože nevidim ty reakce těch lidí. Já jsem tam 
schovanej v tom kamrlíku vzadu a vystoupím jenom na konci. Vidím jenom z boku tady Evu 
a támhle Lukáše, kterej tam sedí... Ale jinak: "Představení celkem dobré. Mně se hrálo 
celkem dobře, i když technické věci, které moc neklapaly, mě dokáží vyhodit. Proto se 
divím" Divím se sám sobě, protože tohle mě dokáže hodně naštvat. "Mohlo to být úžasné, 
kdyby to klaplo. Uf. A teď se jdu převléknout, protože strašně smrdím potem. Čau." Protože 
jako jak se tam člověk hejbá, tak je to fakt příšerný ... Nejdřív teda cigárko, pivečko a pak se 
jdu převlíknout. .. 
Věra 
316. Věra: "Dnešní večer - hrůza, zjistilajsem, že se skoro nevejdu do kostýmů (všichni 
smích), ale to tolik nevadí, hlavně, že nic neprasklo na scéně. K výkonu: první půlka - něco 
jsem řekla moc civilně a necítila jsem se jistě v některých situacích, protože se to dlouho 
nehrálo". Nevěděla jsem přesně nástup, pochod, nevěděla jsem, jak se to protáhne, jak se to 
srovná. "Druhá půle: debata, --- to odsoudil". Jakože odsoudil výkony všech zúčastněných, 
říkal, že jsme koktali a já tady píšu "myslím, že jsem nekoktala, nebo jenom jednou." (Eva 
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smíc/z) "Celkově se mi hrálo dobře. Mám dojem, že i ostatní se hrálo dobře. Publikum bylo 
vstřícné a reagovalo. To, že někdo zmeškal nástup mě spíše pobaví než naštve, takže jsem se 
celkem bavila (v dobrém slova smyslu). Samozřejmě nejen průšvihy, ale hrou samotnou. 
Večer tedy považuji za podařený. Mrzí mě, že --- začala během představení nasávat (i když 
jsemjí neviděla)." A teď, kdyžjsem viděla ten záznam, tak mi vlastně došlo, že už musela být 
během představení opilá. 
323. Josef: Od začátku. 
324. Věra: Ale to jsem se s ní nepotkala, až jsem viděla ty výkony. "To užje asi součástí 
všech představení. Ovšem dnes, zcela sobecky, nepokazila nikomu výstup - přeřeky atd." To 
myslím tak, že celkově ta debata v tý druhý půlce se kazí taky kvůli ní, ale vždycky je tam 
sama za sebe. Ale já si vždycky vzpomenu na jakýkoli ,,---" a vím, že jsme tam vždycky 
jenom my dvě a že když ona to začne kazit a je opilá, tak ... to pak kazíme obě dohromady. 
Mě to strašně vadí, ale kdyžjí to řeknu, tak se naštve. 
325. Karel: Tady zase byla opravdu ta druhá půlka hodně zmršená. Ale co mě štve a to děláte 
pokaždý, že to čtete, že to neumíte nazpaměť ... 
328. Věra: Já tam mám jenom narážku. 
329. Karel: Ale vypadá to, jako když to čteš. Konkrétně ty a ---o Jediná dobrá je tam ---, která 
tentokrát strašně blekotala a teprve potom jsem zjistil, že jí to --- pět minut před tím změnil ... 
A --- byla opilá ... a pak se tomu akorát začne smát a skutečně to vypadá, že je opilá ... Takže 
to nestálo za nic a --- ještě odejde mnohem dřív a pak tvrdí, že on si tam může dělat, co chce. 
Jenže pak my jsme za blbce a něco, co je nazkoušený, nefunguje ... 
330. Josef (k Věře): Ale je fakt, co jsi zmínila, že to opravdu pokazila sama sobě, cožje 
trefný ... V tu chvíli já jsem rád, že s ní nemám normální scénu, protože ... bych jí prostě 
normálně zabil. 
Eva 
334. Eva: Takže ještě jednou ta otázka - jaký máš dojem z představení dnes, jak se ti hrálo? 
Já tady mám, že ,,---" nemám moc v lásce a to je asi spojeno s tím, že mám pocit, že se ty 
diváci u toho nebaví a že to nepochopí, "takže jsem sem nejela s žádnym nadšením, ale 
vzhledem k tomu, že jsme to dlouho nehráli a veskrze pozitivní spolupráci s Jakubem (flmích) 
jsem si to docela užila." 
335. Věra: To tam fakt máš? 
336. Eva: Jo. "Bylo pár kiksů, ale žádná hrůza, takže dobrý. Druhá půle byla pro mě utrpení, 
když jsem viděla,jakje --- zase v ---o Teď jsem ráda, že to dobře dopadlo". Nebo spíš, že to 
skončilo. "Lidem se to líbilo a je klid." 
342. Josef (k Evě): Proč tam máš napsáno "a je klid"? 
343. Eva: No že je klid, je po představení. 
Jakub 
344. Jakub: Vždyť je klid. Já mám napsáno: "Uspokojení z toho, že to dopadlo lépe než 
mohlo." 
345. Josef: Tak on by byl klid, i kdyby to dopadlo špatně. 
346. Jakub: Ale to by --- řval. Já tady mám napsáno uspokojení z toho, že to dopadlo lépe 
než mohlo, protože jsem si myslel, že to bude mnohem horší. Protože když jsme hráli ,,---
" před tím naposled, tak ten byl úplně rozpadlej. Tohleto dopadlo mnohem líp. 
349. Lukáš: To už si ani nepamatuju. 
350. Josef: To jsme hráli dvakrát za sebou pro osm lidí. 
351. Jakub: "Dobře na mě působilo, že diváci reagovali." Jájsem tam měl právě strach, že 
díky tomu výzkumu, jak jsou tady nahnaný, i když jich potom přišlo i hodně mimo, že budou 
takový tuhý. Ale reagovali dobře, tak mě to bavilo. "Co mě štvalo a rozladilo byly věci, které 
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jsou dlouhodobé a nejen spojené s dnešním večerem - nepořádek ve věcech, způsob, jakým se 
někteří kolegové k věcem chovají. .. ". Měl jsem napsat kolegyně. " ... jedna opilá kolegyně", 
to mě taky štvalo. Potom: "při hraní jsem viděl, že nejedu na sto procent". To jsem teďka 
zjistil, když j sem se viděl. 
354. Josef: Fakt? Ajak to vypadá, když hraješ na sto procent? To už by jsi to přehrával, ne? 
355. Věra: Vždyť jsi byl úžasnej. 
356. Jakub: Ne, já tady píšu: "nebyl jsem v tvůrčím ajfru a tvořil jsem spíše rozumově", což 
bylo hlavně spojené s tím, že člověk o sobě neustále přemejšlel a soustředil se na text, na to, 
co mám dělat a chví1emajsem hrál a přemejšlel, co bude v dalším obraze. 
357. Josef: Jo, to byla ta nejistota, že se to nehrálo. 
358. Jakub: A to je ten případ, kdy člověk hraje a přemejšlí u toho na úplně jiný věci. 
359 .• Josef: Ale chci se zeptat na tu dlouhou pauzu, mně to leží pořád v palici. 
360. Jakub: Počkej, jakou pauzu? 
361. Josef: No jak jste nezačali, jak jste se tam muchlovali. 
362. Eva: No to jsem začala já, já se přece mám začít zvedat, jako se probouzet na tvoje 
druhý zatroubení. (k Jakubovi) A my jsme si tam ... něco špitali. Něco tam bylo jinak než 
normálně, protože jsme si tam něco říkali ajájsem na to zapomněla a pak kdyžjsem si říkala 
"ten troubí nějak nahlas", tak mě došlo, že mám něco dělat. (smích) 
368. Jakub (k Evě): Já se tě ale ptal celou dobu, jestli víš, kdy se máš zvednout. 
369. Eva ~,'e smíchern): Ne, to ses mě tedy neptal, tys říkal úplně jiný věci. My jsme rozebírali 
úplně něco jinýho. 
373. Josef: Jájsem to potom viděl v tom záznamu, když jsem si tam čistil ten náhubek od 
toho trombónu. Protože normálně tak často netroubím, ale v tomhle představení jsem se tak 
natroubil, že mi tam takhle z toho tekly čůrky. Takjsem si řikal: "á to je něco v nepořádku" ... 
374. Jakub: No já měl právě tentokrát taky pauzu, že jsem nevěděl, co mám říct. A to tam 
vlastně nikam nechodím a nic neříkám. 
375. Josef: Ale jinak byl ten den hodně dob rej a určitě to nebyl všední den. Opravdu stálo za 
to si ho trošku zapamatovat, nebyla to taková nuda. 
381. Jakub: Nejhorší je a to už mívám tuhle sezónu pravidelně, že při posledním obraze, při 
představení přemejšlim, jestli půjdem do Čajovny a nebo k Supovi. (všichni smích) 
388. Štěpán: Když jste si teď prožitky z toho představení, případně z toho dne a srovnáte to 
s tím, co jste už tady vlastně viděli, do jaký míry se vám to překrejvá? 
389. Jakub: Rozhodně se mi překrejvá, co jsem si tady napsal, že jsem nejel na sto procent. 
Jak tam chodím jako čáp, koukám, kam mám šlápnout, jestli jsem vylez, kdy jsem měl vylézt. 
390. Karel: Mně zase, když tady slyším, jak lidi myslí na divadlo a že se prakticky shodnou, 
že ... 
391. Jakub: ... každej hledá scénář. 
392. Karel: To jednak, ale hlavně že každej byl stresovanej tím, že se to dlouho nehrálo, že 
neví, kde budou věci a podobně. A ve výsledku to podle mě vypadalo hodně profesionálně 
a ... když to takhle vidím, tak si říkám, že se představení opravdu povedlo ... 
395. Jakub: A povedlo se to díky tomu, že na to všichni mysleli od začátku. 
396. Karel: Já mám právě docela dobrej pocit z toho, že to všichni vzali zodpovědně, .. 
Protože když si třeba vezmu, jak dopadl ,,---", tak to bylo dost šílený, 
397. Lukáš: Možná kdybychom toho ,,---" viděli taky takhle nahranýho, .. 
399. Karel: Možná, kdybychom si zapsali deníček jako tady a pak to rozebrali, tak třeba jo, 
Ale ne, ten ,,---" byl hroznej ... 
406. Eva: Jájsem teda nebyla stresovaná tím, že se to dlouho nehrálo .... protože vím, že tam 
mám toho Jakuba, kterej mi tam pořád říká, že to popletu ... Takže on mě tam prakticky hlídá 
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těma svejma řečma. A mám tam jeden kostým a byla bych opravdu blbá, kdybych nenašla 
tyhle rudý šaty ... 
407. Jakub: Protože je po tobě uklízím po každym představení. 
408. Štěpán: A čím si teda vlastně vysvětlujete? Jak říkal Karel- bylo tam hodně nejistot, 
obav, stresu, ale pak to dopadlo dobře. Ale jiný představení tak třeba nedopadnou. 
409. Josef: Protože v tomhle podle mě nebyla rutina. Tím, že to bylo něco mimořádného, tak 
tomu každej věnoval minimálně o dvacet, třicet procent víc času, soustředil se na to ... , byl 
pohlcenej tím představením ... 
410. Eva (ke Štěpánovi): A víš, co mi přijde zajímavý? Že, když tady o tom takhle 
přemejš1íme, že nikdo vlastně nezmínil to, že jsi tam vzadu běhal s tou kamerou. 
411. Karel: Ale tohle určitě sehrálo taky velkou roli, že jsme věděli, že to potřebuješ ty. I 
kdyby se to představení nepovedlo, tak tobě to může být jedno, protože ti jde o něco jinýho. 
Ale ... na tohle taky každej trošku myslel, že chce, aby to představení klaplo ... Tak to byla 
motivace. 
412. Josef: Ne ... , mně tvůj výzkum vlastně vůbec nezajímaL .. , ale šlo mi hlavně o to, aby ten 
záznam, kterej jsme z toho představení dosud neměli ... , tak aby to bylo slušný ... Protože to je 
vlastně jediná nahrávka, kde ho můžeme vidět v celku. 
413. Jakub: Další motivace byla, že ještě ve středu ráno nebo úterý večer bylo asi šest 
diváků ... A kdyby přišlo šest diváků, tak bysme na to možná taky kašlali mnohem víc. A že 
jich nakonec bylo téměř dvacet. .. , tak to publikum už tady nějaký bylo a nevypadali jsme jak 
ochotníci. 
414. Karel: Hlavní podle mě bylo to, že se to dlouho nehrálo, a tak se na to člověk trochu líp 
připravil možná už jen tím, jak na to dýl myslel. Když jsem tohle srovnal s tím ---, tak ... toho 
jsme ani hrát nechtěli. Já teda nechtěL .. , protože to považuj u za mrtvý představení, který už 
se nemá hrát a pokud ano, tak se má nazkoušet. .. 
417. Věra: Možná tím, že to představení leželo dlouho u ledu a že se hrála ta, chvílema 
těžkopádná ,,---", tak tady to je přece jen taková revue, kde se hrozně rychle střídají čísla aje 
to větší zábava, než když dřepíte na tý scéně při ,,---" ... 
418. Josef: A taky tu zaznělo, to máme s Pavlem stejně, že všecky takovýhle kabaretní 
představení, který nevíme, jak vlastně dopadnou, tak musíme věřit režisérovi, že to opravdu 
dá celek. A pak si je většinou užíváme ... Herecky nejseš tak stresovanej, člověk se na tom 
vyblbne, takje má de facto rád. 
419. Věra: Pokazíš jeden výstup a na druhym si to vylepšíš ... 
420. Josef: Ale hlavně na to zapomeneš, protože musíš přemejšlet o něčem jinym. Nesedíš na 
scéně a neřikáš: "no to jsem to dneska nezvládnul". 
421. Věra: Ale jedeš dál. 
425. Josef: A takhle přijdeš, odehraješ a jdeš pryč, tam si nadáváš, vezmeš něco jinýho a hned 
tam běžÍŠ ... 
426. Věra: ... zkontroluješ si text. .. 
427. Josef: Ale prostě se při tom představení sám nevystresuješ. 
429. Štěpán: Ty jsi zmínil docela zásadní věc o důvěře k režisérovi ... Já když si vzpomenu na 
ty zkoušky, tak tam teda moc důvěra nebyla. Kdy se to začalo objevovat? A Karel dneska sám 
řikal, že byl překvapenej. 
430. Lukáš: Ano, možná je to tim, jak stárneme a --- taky stárne. Tak možná tím ta naše 
důvěra trochu klesá. 
431. Josef: ... Je škoda, že jsme na zkouškách, aspoň těch posledních, nedělali cele.i záznam, 
to nebylo. To se natočila třeba jen nějaká scéna, kousek, jak vypadá, ale kdyby nám to hodil 
v celku... My jsme z toho vlastně po prvý měli ten příjemnej pocit, až když jsi se byl na to 
kouknout a řekl jsi, že to působí jako celek ... My jsme opravdu váhali. 
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432. Eva: ... My jsme to na zkouškách jeli vcelku asi jenom dvakrát a při premiéře to bylo 
asi potřetí. My jsme to zkoušeli po kusech (vJichni přitakávají) , proto jsme to nemohli ani 
nahrát ani vidět. .. , takže to bylo docela zvláštní. 
433. Věra: A debata se skoro vůbec nezkoušela. 
434. Karel: ... Já si ohledně tý důvěry k režisérovi myslim, že ty zkoušky, zejména ,,---" jsou 
hodně ovlivněný tím jeho přístupem. Tam došlo k několika výraznejm konfliktům a člověk je 
pak naštvanej a třeba ho bude pomlouvat v něčem, i když nebude mít pravdu. Ale teď, když 
zkoušíme toho ,,---" ... , tak tady se opravdu začínám obávat, že už mu přestávám věřit, že to 
představení zvládne dát dohromady, aby bylo dobrý. Ale je fakt, že u tohoto ,,---", když jsem 
to teď viděl, mě přesvědčil, že to zvládnul dobře. 
435. Věra: Začínáš se bát, že ten ,,---" prostě nevyjde? 
436. Karel: Že to bude příliš komplikovaný, aby to za něco stálo. 
437. Josef: Pozor, tak to bylo před každým představením, takže je to v pořádku. 
438. Karel: A aby to představení vyznělo vtipně, protože to je tak absurdní humor, že to 
když čteš, tak si řekneš "co to je za blbost". Takže to se musí udělat tak mistrně, aby to 
vlastně vtipný bylo. 
441. Lukáš: Tohle teď míváme skutečně před každým představením ... Jájsem byl taky třeba 
ze ,,---" dost rozpačitej. S --- jsme se shodli, že poslední představení, o kterymjsme byli při 
zkoušení předsvědčený, že je opravdu skvělý, byl ,,---" ... A od tý doby co pamatuju, např. po 
generálce ,,---", jak jsme pak seděli všichni v hospodě a byli skleslý, protože jsme si říkali, jak 
to vůbec dopadne, ta premiéra. A nakonec se z ,,---" vyklubalo představení, který mají diváci 
rádi. 
442. Josef: Řekněme si to takhle: před každým takovým slepovaným představením, jako byl 
,,---" ... vždycky jsme na to nadávali, jak to vezmou lidi, jestli to není rozsekaný a vždycky to 
dopadlo dobře. Takže on ten režisér měl pravdu a viděl to jako celek a to byly čtyři zaručený 
představení, který dopadly takhle. Takže kdyby se dělala další takováhle inscenace, tak mě 
nezbývá nic jinýho, než si samozřejmě zanadávat, cožje v pořádku ... 
443. Karel: To k tomu patří. 
444. Josef: ... ale pořád mám tu chuť, protože mu věřím, že opravdu ten cit a tu chuť do toho 
má a že tomu rozumí. Protože kdybych tomu nevěřil, tak se na to můžu vykašlat na začátku. 
Zanadávám si, bude mě na tom štvát spousta věcí, vím to, ale musím tomu věřit. 
446. Karel: Ale můžu říct, že když jsme teďka přišli s --- poprvé na scénu a zjistíš, že onje 
jako režisér naprosto nepřipravenej, že hned první obraz, než --- vůbec promluví, tam on 
začne řešit, jak v jedný ruce bude držet rytinku a v druhý hrníček a jak bude míchat to kafe, 
takže ty zjistíš, že ten člověk o tom vůbec nepřemejšlel. O představení, který navíc už dělal. A 
když se podívám na ten scénář, kterej se bude skládat z dvaceti takovejch blbostí. .. 
448. Eva: Když se vrátíme k tomu ,,---", tak co já si pamatuju, tak režíroval ty zkoušky 
naprosto šílenym způsobem. Všichni jsme věděli, že Josef je tam těžkopádnej, hroznej, 
příšernej a teprve až po generálce, když mu ... někdo řekl, že ten ,,---" je tam strašnej, tak ti 
přece změnil úplně celou postavu. Tys to začal hrát úplně jinak. Na zkouškách - nevim, jak 
dlouho jsme to dlouho zkoušeli - dva měsíce? 
451. Karel: Třináct zkoušek. 
452. Eva: Třináct zkoušek tam Josef seděl bez jakéhokoli pohnutí ksichtu a těžkopádně tam 
jenom odříkával ten text a bylo to takhle narežírovaný. 
453. Josef: To jsem měl deklamovat. 
454. Eva: Přesně tak, měl to deklamovat a bylo to tak i narežírovaný a až když to viděl na 
generálce v kuse, tak mu změnil úplně celou postavu, úplně jinak to hrál, úplně všechno se 
změnilo od základů, tak teprve potom to představení začalo něco mít. .. , ale režisér, kterej 
tohle třináct zkoušek nevidí ... 
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55.Josef: Na to jsem teda úplně zapomněl. Po premiéře přišel a úplně mi to změnil. Bez 
oušek, jenom to, co mi řek. Takhle stránku, co, kde, jak. Tak jsem to sjel z fleku. 
! 58. Věra: Ale třeba měl takhle toho ,,---" udělanýho před tím. 
! 60. Karel: To je právě problém těch inscenací, který už dělal. 
i 61. Věra: Stejně jako ten ,,---" se hrál a určitě tam šla některá a míchala to kafe a to mu 
: vízlo v hlavě. 
: 63. Josef: Je fakt, že nápady mu docházej a on si vlastně stěžuje na to, že my mu žádný 
edáme, v čemž má pravdu ... 
~64. Eva: Jenže on žádný nechce . 
. 1465. Jakub: On nás zablokoval před lety. 
466. Josef: Ale chce, ale on tě za to pošle do háje, samozřejmě. 
467. Eva: Proč bych mu něco říkala, když mě posílá do háje? 
468. Věra: Vždyť jsme mu tam přece v ,,---" cpali pořád něco. 
471. Lukáš: Já si myslím, že užje čím dál otevřenější těm našim názorům. 
473. Eva: Pravda, přišla jsem jednou s monoklem pod okem a od tý doby hrajem v brejlích. 
(smích) 
475. Lukáš: Když to člověk umí --- podat. 
476. Jakub: Jenže komu se do toho chce? Jdeš z práce a nemáš chuť, aby na tebe řval nějakej 
dědek. 
477. Lukáš: Přesně, on užje tomu teď otevřenej, ale když se chová,jako se choval dřív ... 
478. Josef: To můžeš udělat tehdy, když tě ta role baví. 
480. Štěpán: Já to vidím třeba ve vztahu k tý ,,---". To mělo velkej vývoj, ze začátku nešlo ---
nabídnout nic, protože to byl ten klasickej způsob, kdy rejpal do každýho slova a nešlo 
tvůrčím způsobem začít. Teprve po půl roce to začalo nabírat úplně jiný grády. Ale ono to má 
vždycky vývoj a vždycky je nejhorší, když zkoušejí na začátku ty dva. 
Já děkuju, teď bych skončil tenhleten blok. Trochu jsem změnil původní záměr, ale v podstatě 
jsem se vrátil k tomu, jak jsem to chtěl dělat původně, protože se ukázalo, že ty deníky jsou 
nosný téma a věnoval tomu celej blok. V tom dalším bloku se teda budeme věnovat tý 
nahrávce před představením. 
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ill. přípravy představení 
1. Štěpán: Takže co vám teďka běží hlavou, pocity, dojmy a tak dál? 
2. Věra: Já jsem strašnč kecala. (mlÍch) 
4. Eva: Já mám takovej pocit, že tam nic nedělám. ( .. mích) 
5. Věra ( .. e smíchem): To teda neděláš. Jájsem tam ten vysavač nechala strašně dlouho a 
nikdo ho neodnes. A vyluxovala jsem tam i tady. 
6. Eva: Jájsem přišla a už bylo doluxováno, tak jsem nevěděla, na co tam je připravenej. Já 
luxuj u, jen když se mi řekne, tak proč bych ho brala a začala tam něco dělat? 
8. Josef: No vidím prázdnej lux, tak se ho chopím. 
9. Eva: Je zajímavý to vidět. 
10. Jakub: Mně přijde, že se s tím hrozně patláme. Tam jenom pořád někdo přechází. ( .. mích) 
11. Josef: No jo, to tě vždycky něco napadne ... 
12. Eva: Vždyť to patří ke koloritu tohohle divadla, že pořád chodíš sem a tam. 
13. Věra: A něco hledáš. 
14. Jakub: To já vím. Vždyť ta scéna by mohla bejt teoreticky po stavená za dvacet minut. 
15. Lukáš: To jo, kdyby to bylo organizovaný. 
18. Josef: To bylo způsobený taky tím, že nikdo nevěděl, kde co je, tak se to dávalo 
dohromady. 
19. Jakub: Jo, ale stejně to je trochu signifikantní. (smích) 
20. Josef: Mě třeba překvapilo, že jsme tam byli trošku v časovym presíčku a tys přišel (k 
Luká.{:ovi) a začal ses v klídku vybavovat. 
21. Jakub ("e srníchem): No jako časovej přesíček to nevypadá. 
22. Josef: Přesně tak ... , jájsem to viděl na sobě, že jsem byl dost nervózní a mně přišlo, že 
jsem tam na tebe byl trošku nepříjemnej. 
23. Lukáš: Kdy? 
24. Josef: Jak říkám: "fššš, rychle ... ". 
25. Lukáš: To jsem si ani nevšim. 
26. Věra (k Josefovi): To říkáš ale pořád. 
27. Josef: Ale jo, ale tam to bylo extrémní, že jsem ukazoval: " tak odnést a nazdar". 
28. Lukáš: Já jsem byl během toho celkem v klidu, protože jsem věděl, že věci, který já 
musím připravit, stihnu. Takže já osobně jsem ten problém neměl, tak jsem to s tebou nesdílel. 
31. Karel (k ./osefovi): A na kyblíček už nezbyl čas. ("mích) 
32. Josef: Nezbyl, to jsem zapomněl. Ale tam jde o to, že já vím, že to neurychlím a když jsou 
tady věci, který ... může udělat někdo jinej a tím urychlí to, že to budu mít rychlejš i já ... 
33. Lukáš: To pak stačí říct. 
35. Věra: Ale tady to není zas tak těžká scéna. Tam se přidělaj ty dveře ... 
36. Jakub: "Se přidělaj ... " 
I 38. Eva ( .. mích): A "se smontuje" ... 
41. Josef: To není, ale tam byla ještě scéna z toho předchozího představení. A většinou tam 
nebejvá. A když sem člověk jde, tak přemejšlí, v jaký fázi je to rozestavěný z minulýho 
představení a i podle toho si časuješ, kdy sem přijdeš. Takže já například, ne, že budu v práci 
do čtyř, do pěti, ale když je to opravdu nutný, tak jdu v půl. Protože vím, že tam čeká spousta 
práce a já nemám rád, když se dělá něco ve stresu ... 
42. Eva: Přátelé, tam bylo vidět, kdo se na představení připravoval a kdo ne. Například my 
s Jakubem jsme si pročítali scénář. (smích) 
43. Věra: To si máš připravovat doma. (r;mích) 
I 44. Jakub: Vždyť jsme teprve před představením zjistili, co máme dělat. ( .. mích) 
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45. Eva (.~·e smíchern): Přesnč tak. 
46. Štěpán: Já si říkám, že to může bejt záležitost individuálního načasování každého. 
47. Josef: To určitě, tam je to vidět. 
48. Jakub: To jo, akorát, když je potřeba postavit scénu, tak individuální načasování občas 
může haprovat. ("mích Jakub, Eva, Věra) 
49. Karel: Já byl z tohohle hlediska v klidu, protože jsem si připravil i zkontroloval věci den 
předem. 
50. Štěpán: Máte teda pocit, že to bylo v nějakym stresu, nebo že se dělo něco atypickýho? 
51. Karel: To mně ani nepřijde. 
52. Josef: Ve stresu to nebylo. 
53. Věra: Je to pořád stejný. 
54. Lukáš: Ale bylo to atypický tím, že ty přípravy běžely až téměř do začátku představení ... 
Většinou v těch šest už to bylo připravený a pak jsme zevlovali. Půl hodiny nebo hodinu se 
zevlovalo, chodilo se na cigáro, což myslím, že se teď ani nestihlo. (všichni souhlasně 
přikyvují) 
57. Karel: Nestihlo. Mně sc tam vyskyt problém s tou reprobednou, což jsem půl hodiny řešil 
a nakonec jsem jí vyměnil. 
58. Lukáš: Já jsem zase Štěpánovi připravoval kamery, takže jsem taky neměl čas. 
59. Josef: Normálně to bejvá tak, že bysme to s Karlem řešili společně, protože když se stane 
takhovejhle průšvih, tak to chci mít co nejdřív spravený'. Ale v tuhle chvíli jsem mu s tím 
nemohl po moct, protože jsem musel dělat svý věci ... 
60. Karel: Ale to je jedno, protože jájsem se s tím nemusel zdržovaL .. , mohl jsem tam dát 
rovnou jinou bednu ... Ale já jsem se musel podívat dovnitř, abych zjistil, že to neopravím ... 
63. Josef: Mě tam docela překvapilo, jak se tě ptám (k Jakubovi), jestli poznáš svoj í hudbu na 
nástup. To je totiž podle mě nejjednodušší narážka, když ti někdo pustí hudbu ... 
64. Jakub: To já jsem vůbec nevěděl, já chodím podle Evy. (Eva s Věrou smích) 
66. Josef (k Evě): A ty jí poznáš? 
67. Eva (<je smíchem): A pak mi řekne "ty jsi to zase zkazila". Já to poznám. 
68. Jakub: Já čekám, až Eva vyjde, protože je přede mnou. A to se vždycky otočí a zeptá se, 
jestli už má j ít. (holky smích) 
70. Eva: Je vidět, že nikdo z nás se nesoustředí na "roli" ... , protože všichni řeší kostýmy a 
techniku a zvuky a světla. 
71. Josef: Ale soustředí, máš tam posledních deset minut. 
75. Eva: Jak tam stojíte před zrcadlem ajak se upravujete? 
76. Josef: Ale je to soustředění. 
77. Karel: Jak se mám soustředit na roli, když tam hraj u patnáct postav? (.<;mích) 
80. Štěpán: Tohle je vlastně záznam z nějakejch dvou hodin příprav. Kdybychom se na to 
podívali jako na celek, máte pocit, že tam probíhá nějakej vývoj, nebo že to je pořád stejný a 
pak prostě lup aje představení? 
81. Josef: Já j sem se tam všimnul, že ten začátek je takovej pomalej ší, jak lidi začali přicházet, 
tak je třeba i vidět, že spolu moc nekomunikuj ou. " a teprve, až si na sebe zvyknou ... , tak 
spolu začnou komunikovat ... Potom to šlo takhle postupně a začalo to gradovat, až když 
přišel Karel, což byl taky hezkej moment, když tam řešil tu svojí krizovku. 
84. Karel: Na to užjsem úplně zapomněl, že to vlastně bylo. 
85. Josef: Já nezapomněL .. , ale mě právě docela překvapil ---, že se na to přišel zeptat 
sem ... a fakt ho to zajímalo ... Tak tam nás to právě trochu stmelilo, lidi spolu začali trochu 
mluvit a spíš se na to naladili ... 
86. Karel: To je ale každý představení, že na začátku přídeš, nosíš věci a přemýšlíš, co 
všechno musíš udělat, takže moc nekomunikuješ ... 
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87. Josef: Přesně tak, ale pamatuj u si ten příšernej pocit, jak tam mám spoustu těch rekvizit a 
najednou si na něco vzpomeneš a nevíš, kde co je. A když za někym jdeš a zeptáš se ho ... , tak 
ti v tom nemůže pomoct, protože nemá čas to hledat a musíš si to najít sám. 
88. Věra: Ale našla jsem ti plácačku a to mimino. 
89. Josef: Protože to jsou tvoje rekvizity v ,,---", tak jsem šel záměrně za tebou ... Ale jinak se 
člověk musí spolehnout na sebe. Jediný, kdo to nedělají, jsou --- a ---o Ty, když nemůžou něco 
najít, tak se spunktuje celý divadlo a pět lidí hledá jedny kalhoty nebo sukni ... 
96. Eva: Mně teda pomáhá --- a nebo Věra. Když řeknu, že něco hledám, tak se seberou a 
bledaj í taky. 
97. Štěpán: Já bych vám k tomu vývoji řekl něco, co jsem tam vypozoroval, když jsem se na 
to díval a díval jsem se na to několikrát. Dle mýho tam určitý etapy jsou a zajímalo by mě, co 
si o tom vy myslíte, jak to prožíváte. Když bysme se soustředili na ten začátek, kde začínal 
Lukáš s Josefem stavět ty dveře a Jakub tu zahrádku ... , tak to byla etapa, kdy všichni 
neuvěřitelně kmitali, byli překotný, zrychlený. To neznamená, že šla rychle stavba, ale všichni 
rychle procházeli chodbičkou, obcházeli tady, vzali jednu věc, přišli, rozhlídli se tady, pak 
někam šli. Hodně lítaly vtípky a hodně se přinášely mimodivadclní témata, stavěla se scéna, 
připravovaly se prostory. Tak to trvalo zhruba tři čtvrtě hodiny. 
98. Jaku b: Je otázka, jestli rychlost kmitání odpovídá efektivitě tý práce. 
99. Štěpán: O tom já teď nemluvím. Je otázka, jestli to jde jinak nebo ne, možná je to nějaká 
adaptační fáze. 
100. Jakub: To je fáze zhrození, kdy člověk přijde a neví, co kde je a začne to hystericky 
hledat. A podle mě se pak devadesát procent těch věcí zklidní. 
103. Štěpán: Pak jsem tam vypozoroval druhou fázi, ono to samozřejmě přechází pozvolně ... , 
která trvala asi půl hodiny ... , kde si lidi začali pomalu opakovat role s přehráváním, hodně se 
hledaly kostýmy, dolaďovala se scéna, technika. U toho opakování rolí jsem si všimnul, že to 
bylo většinou dělaný s nějakou nadsázkou a zkratkou. Tady jsem si napsal, že se jakoby 
pomalu dostává do popředí to představení. 
Pak jsem vypozoroval další půlhodinu, kde už chodí diváci, lidi si dolaďujou kostýmy, 
převlíkaji se, opakujou si texty ... , buď individuálně nebo dialogy. A objevuje se tu něco, co 
jsem si nazval "sublimační aktivity", že lidi začnou dělat najednou něco, co úplně nesouvisí 
s tím představením. Jako třeba ---, když tam jde něco lepit na záchod. V týhle fázi jsem měl 
pocit, že se najednou lidi začínají víc individuálně koncentrovat, už tolik netěkají... , dolaďuje 
se technika. 
Potom je zhruba posledních patnáct minut, kdy se dokončuj ou kostýmy, masky, lidi se 
pomalu stahujou do sebe. Ale nastává zvláštní situace - to je tady, když jsem točil přes oponu 
Evu s Jakubem ... , kdy jakoby se v náznacích zrychleně opakovala ta první fáze. Najednou 
jsou lidi zase takový nadsazený, opět lítají vtípky, ale užje to trošku na jiný úrovni, je to víc 
k tomu představení, k tý jejich roli ... a je vidět, že stoupá napětí. 
Po prvním zvonění, zhruba deset minut před začátkem představení, jsem vypozoroval fázi, 
kde lidi už úplně dokončuj ou masku - tam jste se všichni horlivě líčili ... a hodně se stahujou 
do sebe. Pokud komunikuj ou, tak už hodně povrchně. Už to není, že čekám na odpověď, ale 
vždycky něco vyhodím a už je jedno, jestli mi k tomu někdo něco řekne nebo ne a pokud tam 
někdo něco říká, tak už to je jako kdyby nebyl úplně v civilu, trochu nadsazený. Zase se 
objevují vtípky, napětí, řeší se, s čím, s kým, kdy jdu najeviště ... A objevilo se najednou 
výrazně téma: "diváci jsou tam". To bylo v tu chvíli něco, co vás hodně spojilo. Asi dvě 
minuty před začátkem jsem pak vnímal úplně vygradovaný napětí. 
Takže co vy na to? Poznáváte se v tom nebo třeba vůbec ne? 
1 04. Karel: Z těch fází třeba tu poslední, jak jsi říkal, že už lidi mluví povrchně, přestává 
komunikace. To je vyloženě, co cítím a co i potřebuj u, abych v tu chvíli už neřešil nic mimo, 
už se potřebuj u naprosto koncentrovat. Ale jinak ty ostatní fáze, to si myslím, že může být i 
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ldost rozhozený, záleží na situaci, záleží na představení. Asi tam budou vždycky všechny tyhle 
.fáze, ale můžou bejt třeba i v úplně jinym pořadí. .. 
105. Věra: Záleží na tom, kdo kdy přijde a do jaký fáze skočí. Jestli Karel neví nebo nepozná, 
že už skočil do toho stavění, do tý kmitající fáze ajestli přepnul do těch "ahoj, ahoj", že 
prostě Karel přišel a najednou se všechno zastavilo. Protože tys tam začal vyprávět, co se ti 
stalo a nashromáždilo se tady asi šest lidí. 
106. Karel: To byla tehdy trošku neplánovaná akce. 
107. Jakub: Sublimační nebo jaks tomu říkal. 
108. Josef: Já to mám v takový sinusoidě. Když přijdu, tak chci mít všechno připravený co 
nejdřív a když jsem trochu ve stresu, tak nedokážu moc dobře komunikovat. To můžu, až 
když je všechno hotový ... , ale čtvrt hodiny před představením už zase vůbec ne. To nejsem 
schopen konverzovat na nezávislý téma a závidím třeba Evě s Jakubem, že se dokážou bavit, 
dělat blbosti. Já to prostě nedokážu. 
109. Jakub: To my děláme díky tomu, že spolu hrajem. 
111. Štěpán (k Jakubov;): Takže to je nějaká rozehřívací fáze, aby jste se dostali do kontaktu? 
112. Jakub: Ale ne vědomá. 
114. Karel: Mně vyhovuje ... , když po tý šestý hodině začnou chodit diváci a užje takovej ten 
klid, jenom se dolaďuj ou drobnosti, tak když se je člověk schopnej bavit právě i o jiných 
věcech než o tom představení, o divadle. Dejme tomu od těch šesti do půl sedmý. V tu chvíli 
cítím, že bych to chtěl trošku uvolnit, zvolnit tempo a dostat se na chvíli jinam. Ale po půl 
sedmý už to zase nejde a tam potřebuju nekomunikovat a naopak se stáhnout. (Josef 
souhlasně přitakává) 
115. Jakub: Vlastně vždycky před tím představenim člověk komunikuje s tím, s kým jde na 
scénu ... Vytvořej se jakoby takový skupinky ... 
118. Josef: A ta doba, kdy člověk začíná komunikovat, se prodlužuje nebo zkracuje podle 
tohojestli je to premiéra nebo zajetý představení nebo stresující představení. (ostatní 
souhlasné reakce) Třeba u premiéry nejsem schopnej komunikace už hodinu předem. To 
zajdem na cigárko a mlčíme a řeknem si: "tak doufejme, že to dobře dopadne" a tím to třeba 
končí. Tohle představení tím, že bylo důležitý a že se dlouho nehrálo, tak tam byla ta 
půlhodinka. U zajetýho představení jako jsou ,,---", kde dá nejvíc práce postavit scénu a 
vyzkoušet techniku, se člověk začne soustředit až skoro minutu před tím ... 
121. Jakub: Chození na cigáro je vlastně rituál, kterej se dělá v okamžiku, kdy je všechno 
hotovo ... Po cigáru ... už si každej jede trochu po svým ... 
122. Karel: Jakjsi říkal, že komunikuješ s tím, s kým jdeš na scénu, tak to asi trošku 
podvědomě každej ... Vlastně si toho člověka oťukáváš, co za ten den prožil, v jaký je náladě, 
oba zjišťujete, jak jste na tom ... 
125. Eva: Já si myslím, že ten vývoj každého záleží taky na tom, jaký má povinnosti v tom 
představení. Josef a Jakub si začali nejdřív stavět "svojí scénu", Jakub dělal postýlku, Josef 
dělal dveře a ty svoje věci a nejdřív si musel zajistit 10 svoje technický zázemí, v čem bude 
hrát... Potom může řešit kostým a co bude mít napatJaný na ksichtě ... A Karel nezačne jako 
první řešit kostým, i kdyby to neměl připravený z minulýho dne, ale začne řešit techniku ... 
132. Štěpán (k Josefov;): Když jsi to takhle viděl, vybavilo se ti, jak to bylo před tím 
představením? Pamatuješ si, co se odehrávalo, nebo už je to moc dávno? 
133. Josef: Já si to, myslím, pamatuju dobře. Přesně vím, co nebylo, co jsem neměl, že jsem 
tady byl dlouho sám, takže jsem si připravil kostýmy už před tím ... a pak jsem si teprve začal 
stavět ten kutloch. Protože jsem čekal, až přijde někdo z kluků, aby mi pomohli udělat ty 
dveře, který j sou základ ... 
134. Štěpán: A pamatuješ si, v jaký jsi byl náladě, v jakym jsi byl rozpoložení? A jestli se to 
nějak měnilo v průběhu? 
135. Josef: Tak do těch šesti jsem byl tak trochu napruzelej. 
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136. Štěpán: Já jenom připomenu, že když jsem přišel já v pět, tak akorát končilo tvůj střet s . 
_., který byl asi poměrně ostrý. 
137. Josef: Jo to bylo ten den ... (k Věře) Tys u toho vlastně byla taky, že jo? 
141. Věra: Ale já si to nepamatuju. 
142. Josef: Byli jsme v klubovně a ona se s tebou bavila a já jsem prošel a řekl jsem ... 
143. Věra: Jo a bavili jsme se, jestli z ní táhne· netáhne. 
144. Josef: Jo a já jsem jenom prošel okolo a řikal jsem ,jo táhne, je to tady cejtit na celou 
místnost" a ona dostala trošku záchvat a ty, že netáhne. 
145. Věra: Ale já jsem to fakt necejtila. 
146. Josef: Dobrý, ale jájsem nebyl půl metru od ní a cejtiljsem ty výpary jenom když jsem 
prošel klubovnou ... No tos mi připomněl, to mi vypadlo. To jsem byl samozřejmě taky 
naštvanej. Když přijdeš do divadla a hned tě někdo namíchne, tak to postupuje dál. Pak 
potřebuju rychle postavit scénu, aby se to stihlo, protože vím, že toho mám hodně a byl jsem 
odkázanej na kluky a nikdo nepřicházel ... 
149. Štěpán: Takže ... zkusme pojmenovat konkrétní pocity, konkrétní nálady, který vás 
doprovázely v průběhu těch dvou hodin příprav. Kdyžjste se teď tak viděli, na co si 
vzpomínáte, jakejma slovama by se to dalo vyjádřit? Popisujeme náladu, pocity ... napětí, 
vztek, roztrpčení ... 
150. Josef: Já jsem byl tu půlhodinu, než přišel Lukáš fakt nepříčetnej ... a bylo to vidět i na 
tom začátku, že ... jsem se hodně ovládal. Byl jsem naštvanej na ... , na to, že tady nikdo není, 
že tady ty tady necháš vysavač nebo se něco dělá a něco se tam frkne. Já tady potřeboval něco 
dělat a vyluxováno už dávno mohlo bejt. 
151. Štěpán: Takže u tebe to v tu dobu bylo nějaký naštvání, neklid, vnitřní napětí. 
152. Josef: Tak. 
153. Štěpán: Jak to bylo u vás ostatních? 
154. Karel: Asi hlavně nervozita z toho, že se to dlouho nehrálo. 
155. Věra (k .Josefovi): Ale mě vadí, když jseš nervózní, promiň, Josefe, že ty jak to ventiluješ, 
tak znervózňuješ třeba mě. Víš, mně to vadí, že jseš takovej prudkej. 
156. Josef (lehce podrážděn): A čím tě nervózňuju? Jako že třeba blbě vyluxuješ nebo co? 
157. Věra: Ne, ty kolem prskáš ... 
158. Eva (k Josefovi): Teď poslouchej, co jsi řek: "čím tě nervózňuju, že blbě vyluxuješ ... ". 
Už zase na ní útočíš, naprosto nesmyslně. 
159. Věra: ... víš, jak kolem prskáš ... proletíš, odhodíš ... a ty si to tím ventiluješ a tím se 
uklidňuješ, ale tím zas kolem sebe uděláš takovou hutnější atmosféru a na mě se to přenáší. Já 
jsem vůči tomu taková: "jéžiš Josef jde, uhnu na stranu, jdu jinudy". 
160. Štěpán: Takže se dostáváme k tomu, že rozpoložení každého z nás se tam asi liší a 
vzájemně se tím hodně ovlivňujeme. 
161. Karel: To určitě ano. 
162. Štěpán: A někdy můžeme ztratit tu kontinuitu, proč na tom někdo nějak je. To je i důvod, 
proč jsme se zabejvali tím, jak kdo strávil ten den, protože mě zajímalo, jestli si dokážete 
vybavit, co jste si přinášeli sebou a jestli se to tady nějak měnilo, transformovalo. 
163. Jakub: Mně přijde ... , že pokud se ten den nestane něco markantního, jako drsnýho, tak 
se vždycky u těch dveří od toho odstřihnu. 
164. Štěpán: A jak jsi to měl tady, odstřihnul ses? 
165. Jakub: Tady jsem ani nemusel, protože ten den byl v takovym klidu ... Člověk přestane 
na ty věci myslet a teďka jsem nemělo čem přestat přemejšlet, protože jsem před tím o ničem 
nepřemej šlel (~'mích spolu s Evou a Věrou). Mně přijde, že ty fáze, jak jsi říkal, takhle 
víceméně seděj, akorát se lišej pokaždý podle dýlky a intenzity ... (ostatní souhlasně 
přitakávají) 
166. Josef: Já, když užjsem byl tady, tak jsem na to, co bylo před tím, nemyslel. 
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167. Štěpán: Takže tady se to, co bylo před tím, v podstatě odstřihlo. (všichni souhlasné 
přitakávání) Takže střevní potíže byly dávno pryč, práce už dávno pryč. Že jste mysleli přes 
den na texty, na kostýmy, jestli najdete, to už bylo pryč? 
168. Josef: Tady se ukázalo, že o tom, co bylo před tím, jsme se bavili akorát o tý situaci u 
Karla, jak to vyvolal vlastně ---o Ale jinak se nikdo o věcech mimo divadlo nebavil. 
169. Karel: To je ono aje docela zajímavý, že je to tam natočený. To vlastně probíhala jedna 
z těch fází, jak ty jsi říkal, která byla najednou zastavená, jako když dáš pauzu. Ale byla to 
věc, na kterou jsem v tý době hodně myslel. Mně se na to zeptal sám od sebe ---, ale během 
pár vteřin mě to spíš začalo znervózňovat. V tu chvíli jsem necítil, že mě to trápí, mrzí, v tu 
chvíli jsem mujenom řekl, jaká je situace a necítil jsem vůči tomu žádné emoce a potřeboval 
jsem jít dělat něco jinýho. A tak byl víceméně střih - --- skončil a já říkám Lukášovi: "hele, 
chci zkusit támhleten mikrofon" ... 
170. Věra: Takže ten svět venku je najednou bez emocí a ty emoce si všechny přetáhnem sem. 
171. Karel: Možná to nepříjemný uvolnění po konci představení, o kterém jsem psal v tom 
formuláři, souvisí s tím, že všechny tyhle věci, který do představení a během představení 
prostě neexistuj ou, v tu chvíli najednou zase přijdou. Já bych řekl, že pro mě ten svět končí 
v momentě, kdy vcházím do divadla a znovu se vrací v momentě ... , kdy skončí představení, 
protože v tu chvíli už jsem najednou v tom světě, už nejsem v divadle ... Proto to asi vždycky 
po tom představení vnímám jako nepříjemnej šok, návrat do reality. 
179. Jakub: Když člověk přijde do divadla, tak ne, že by to bylo vyloženě stresující, ale 
vlastně přijdeš do časový etapy, která je ohraničená pevnym bodem ... Malá skupina lidí, bez 
ohledu na to, co se děje, musí v určitým krátkým časovým horizontu něco udělat. .. A myslím 
si, že ta zodpovědnost ... a krátká časová etapa hrajou hrozně velkou roli. Musíš se soustředit 
a nemáš čas se rozptylovat. Prostě jako když vojenská jednotka v Afghanistánu ví, že do půl 
pátý musí dobýt tenhle kopec. Proto právě když mi do toho vstoupí --- a začne pindat o něčem, 
co by se dalo řešit až po tom, tak mě nebetyčně štve ... 
182. Josef: Takže do krátký ho časový ho okamžiku dáš najednou strašně moc energie. 
183. Jakub: Jo, takový zhutnělý to je. 
184. Josef: Jo, zhutnělý jak po psychický, tak po fyzický stránce a najednou přestaneš vnímat. 
To je jako, když si narazíš ruku a někdo ti zlomí nohu, tak přebiješ bolest intenzivnějším 
zážitkem. 
187. Jakub: Jasně, nemáš šanci na to myslet. 
188. Štěpán: A teď už mluvíte o představení nebo ještě před tím představením? 
189. Jakub: Před tím představením. 
191. Josef: ... My jsme kolikrát říkali, když jsme třeba přišli ve čtyři hodiny a šli jsme v deset, 
tak že se tady člověk vlastně nezastavil, že si normálně odkroutil šichtu ... 
192. Štěpán: Mě zaujalo to opakování rolí, měli jste to tam téměř všichni. Hodně si zkoušel 
Lukáš, někdy s Josefem, Josef hodně zkoušel, pak Eva s Jakubem ... Věra vlastně uváděla, 
takže ne ... Jakej je rozdíl mezi tímhle zkoušením, opakováním tý role a pak mezi tím 
představením? Kde jste v tu chvíli? 
193. Josef: Tak pro mě jde jenom o mechaniku toho textu. (Jakub přitakává) Osvěžit si 
narážky a tak ... A třeba se snažím dělat nesmyslný věci, aby mi to naskakovalo 
automaticky ... Takže když si říkám text, tak se snažím něčím rozptylovat, jestli to naskočí 
automaticky .. . 
194. Štěpán: Takže to je jakoby přelaďování ... ? 
195. Josef: To není přelaďování. 
196. Jakub: Myslím, že to je fakt racionální mechanika. 
197. Josef: Já na ty narážky nechci myslet, chci se je dát do podvědomí. 
198. Eva: Tady to bylo specifický tím, že se to dlouho nehrálo, takže my jsme si s Jakubem 
projeli úplně všechno jako kdybychom jeli podle technického scénáře. 
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201. Jakub: To je víceméně bez emocí. Případně taková hysterie, když zjistím, že nevím, co 
mám říkat, ale je to jenom mechanika. 
202. Štěpán: A s čím souvisí to přehrávání? Protože to tam evidentně bylo víceméně u všech. 
203. Karel: Přehrávání? 
204. Štěpán: Jako nadsazení. 
205. Karel: Já si myslím, že je to trošku tím, co říkal už Josef, protože, když si budu 
projíždět text, tak si ho nechci projíždět v reálu tak, jak ho budu hrát. (Věra přitakává) Proto, 
když si třeba s Josefem projíždíme ---, tak to většinou projíždíme rychleji a nebo u toho 
člověk dělá nějaký kravinky, že třeba mění nějak hlas a podobně a tím se taky bystří na ty 
narážky trošku v jinejch situacích. Přišlo by mi nepřirozený jet to vyloženě reálně ... a možná, 
že by to mohlo pak i zhoršilo výkon. 
206 •. Josef: Já bych to přirovnal k tomu, co mi říkal můj učitel autoškoly: "až budeš schopen 
pozorovat ženský za jízdy, tak jseš dobrej řidič". (všichni souhlasné reakce) To znamená mít 
všechno pod kontrolou a když ještě stihneš pozorovat, co mají ženský okolo na sobě, takjseš 
dobrej řidič. 
207. Štěpán: To znamená, že jsem schopnej zvládnout roli tehdy, když při tom můžu dělat 
jiný věci a vzpomenu si na text. Ajakje to s tím prožitkem? 
210. Eva: Já si myslím, že když člověk zvládne tu svojí roli technicky, tak sijí teprve může 
zahrát. Pokud budu vzpomínat, kdy tam mám jít, nebo co mám říkat, tak to nemůžu zahrát. 
211. Josef: Na ty emoce se můžeš soustředit potom tam. 
212. Karel: A taky tam může hrát roli to, že když jede člověk na scéně ajede na ostro, takje 
omezenej režisérem, kterej mu přesně řekl, co má dělat. Kdyžto při těch zkouškách, těch 
projížděčkách si právě člověk může dovolit i co tam dovolený nemá, je v tom větší svoboda. 
213. Jakub: Mně někdy přijde, že když si to člověk zkouší před tím a trochu to přežene to a 
dělá kraviny, tak že si tím jakoby vyčišťuje víc hlavu. (ostatní přikyvují) Jako když do malý ho 
koryta pustíš velkej příval, tak ho vyčistíš a pak už můžeš prostě jet. 
214. Štěpán: A nesouvisí to i třeba s ventilací toho napětí, který tady evidentně je? 
215. Karel: To určitě ano. 
217. Jakub: Někdy se jedná čistě o vtip ... , což bejvá u představení, kde je pohoda. To se tady 
sedí a dělají se blbosti a někdy mi přijde, že si tím člověk i vyčistí hlavu. Ajá si na tom i 
někdy testuju nový prvky toho představení. To teda člověk dělá, když je víc sám, že si to 
zkusí a buď to vyjde nebo nevyjde. 
218. Josef: Třeba tě napadne zajímavá intonace, která tě při představení nenapadne. 
219. Jakub: To si nemůžeš dovolit při představení. 
221. Lukáš: Já jsem k tomu chtěl jenom říct, že mám svou osobní zkušenost, že občas když si 
něco takhle přehrávám, tak zjistím, že to je dobrý, že by to tak i mohlo bejt, ale pak to 
nejsem schopnej zopakovat. (v,~ichni smích) 
226. Eva: Já taky, protože když jsem na tom jevišti, tak to mám zažitý. Já se slyším, vím,jak 
to vždycky říkám, a tak to řeknu úplně stejně, protože jsem na to prostě zvyklá. Když si to 
zkusím doma, tak tomu dám jinou intonaci,jiný to frázování, zní to dobře, ale tady už to 
nedám nikdy dohromady. Jak jsem si to vyzkoušela někde jinde, tak už to tu nejde. 
227. Josef: Pro mě třeba ... to, co máme nazkoušený na zkouškách, to je jasná lajna. Ale já 
nezaručím, co a jakým stylem ze mě vypadne před představením. Prostě najednou to běŽÍ a 
jak to cejtím, tak to hraju. 
228. Štěpán: Nicméně na druhou stranu tady hodně funguje to, že podle toho,jakje to 
nazkoušený, tak proběhne to představení. Když se to zkouší dlouho aje to fakt zpevněný, tak i 
třeba po dlouhý době to najednou naskakuje a to představení běží víceméně bez zádrhelu. 
229. Josef: Je pravda, že čím delší zkoušky byly, tím to představení vydrželo s těma 
pevnejma rysama mnohem dýl. Pokud byla volnost, tak se většinou to představení rychle 
rozpadlo. Když se člověk má kde chytit, takje to dobrý, ale zase to někdy svazuje. 
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232. Jakub: ... Ale stejně, když človčk něco nazkouší a odehraje premiéru, pár repríz, tak pak 
si tam začne hledat ty svoje cesty. A jak teda všichni tvrdí, tak při tý rekonstrukci, v tom 
dobrym smyslu, trvá dýl, než se z tý krusty dostaneš a začneš si tam testovat svoje fóry, svoje 
věci. 
233. Josef: Hlavně teď, jak už jsme starší. Když si to představím před deseti rokama, tak to 
jsme byli herci jak cvičený loutky ... To jsi musel říct jednu větu, krok tam, pak říct druhou, 
dva zpátky, to jsem úplně nesnášel. A pak když člověk hrál, tak tam chodil jako svázaná opice 
a myslel na to, jak to má říct, kdy to má říct. Teď užje to mnohem volnější, teď už se tam 
člověk může nonnálně projít, samozřejmě na tý interpretaci záleží, na tom si --- dává záležet, 
ale už to není, že chodíš tam a zpátky, ale můžeš tam normálně jít a dělat si, co chceš. 
235. Jakub: Ještě k tomu období před představením - pro mě jsou pořád ty dvě hodiny před 
představením nutností. Já si nedokážu představit, že bych přišel těsně před představením a šel 
hrát ... Na druhou stranu postavit tohle představení nebyla zas taková námaha. Ona je to i 
taková rozcvička. Člověk se musí rozhejbat fyzicky i psychicky ... 
238. Štěpán: Často se mluví o tvorbě role a vžití se do role a tak podobně. Je to něco, co se 
vás vědomě týká před představením? Že by si člověk zkoušel představit to probíhající 
představení, tu scénu přímo a nějak to zakomponovat do tý přípravy? 
239. Eva: To se mi v životě nestalo, že bych si přehrávala představení před představením. Co 
a kde a kdy budu dělat. 
241. Věra: Tady u tohohle to nejde. 
242. Eva: Ale u ničeho to nejde. Mě nikdy nenapadlo si vědomě zkoušet, co bych kde měla 
udělat, mně jde při tom opakování spíš o tu techniku, co kdy se řekne, kdy se vleze, kdy se 
vyleze. 
243. Karel: Ale to jo, u normálního představení budu i třeba přemýšlet o tom, že by se to dalo 
udělat jinak. 
244. Eva: Před představením? 
245. Karel: Konkrétně tady před tím ne, ale třeba u ---o 
246. Jakub: Přesně, já to mám u ,,---", kterej se hraje dlouho a scénicky je stabilní, takže ta 
pauza mezi tím, kdy je všechno postaveno a kdy se jde hrát, je mnohem delší, téměř 
hodinová ... Tam já si teda někdy záměrně zkouším věci, který by tam mohly bejt. I si je 
vymejšlím. Ale jde to v okamžiku, kdy je člověk úplně v pohodě, úplně jistej v kramflecích a 
už si tam tu nadstavbu může budovat. Když to šlape, jak má, tak pak můžeš jít a říct si: 
"dneska udělám tou rukou takhle a oni se budou smát". A pak to uděláš a oni se smějou a ty si 
řikáš: "takový laciný vtipy a oni se stejně směj ou". Gflmích) 
247. Eva: Ale ve chvíli, kdy tady půl hodiny běháme a hledáme kostýmy, tak ... 
248. Jakub: ... tak to nejde. 
249. Štěpán: Jakej byste viděli vztah mezi tím zákulisím, co jste viděli a tím představením, 
který probíhalo? Viděli byste tam nějaký spojitosti, nějaký nápadný body toho, co se 
odehrávalo před tím a potom, jak to probčhlo,jakjsme to tady dneska viděli,jakjsme se o 
tom bavili? 
250. Josef: Já když jsem na to teď koukaL .. , tak bych myslel, že to byl třeba úplně jinej měsíc. 
251. Jakub: Mně taky přišlo, že to k sobě vůbec nepasovalo. 
254. Josef: Ale přemejšlel jsem o tom, kdybychom si to pustili obráceně. Kdybychom 
neviděli nejdřív představení. .. Ale já mám teď z toho pocit, že tohle mohlo bejt klidně 
natočený někdy jindy. (.Jakub přitakává) 
256. Věra: Mně přišlo zvláštní, že jsem působila naprosto klidně, kdyžjsem si tam všechno 
věšela a ještě asi v půl šestý jsem neměla nalezenej ten dětskej kostým, kterej jsem šla hledat 
asi čtyřikrát za sebou a nikdy jsem ho nenašla, až pak najednou na mě odněkud spadnul, už 
ani nevím odkud. 
257. Štěpán: Ty jsi Veroniko i uváděla, že jo? 
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258. Věra: No. 
259. Štěpán: Jak to ovlivňuje koncentraci před tím představením a kde jseš vlastně při tom 
uvádění? J seš už v roli? Nemyslím jako fyzicky, ale je to určitá role nebo to patří do tý 
přípravy na představení, nebo co to vlastně je? 
260. Věra: V ,,---" jsem při uvádění v roli víc než tady, protože máme stejnej kostým a stejně 
tak v ,,---" ... , ale tady při tom ještě vůbec nejsem v roli, nemyslím na to představení ajsem za 
uvaděčku. 
263. Štěpán: Aje to teda role "uvaděčky"? 
264. Věra: Uvaděčky. 
265. Štěpán: Ono to na mě trošku působilo, že to přece jen trochu vybočuje z toho, co tady 
prožívají ostatní a ty jseš najednou jakoby někde jinde. 
266. Eva: Ona má totiž ještě jinou roli, protože ,,---" uvaděčka, to je trošku jiná role, která je 
spíš taková zautomatizovaná, dělá se to hodně často ... Je to svým způsobem taky takový malý 
představení, ale nemá s tím, co bude následovat nic moc společnýho. (Věra přikyvuje) 
269. Věra: Ale stejně mě strašně štve ... ta ---, protože tam ani jednou na tu chodbu nevleze. 
Já nevím, kdo mě tam pak zaskočil, jájsem nebyla dlouho převlečená a nikdo tam nepřišel a 
nevzal to za mě. 
270. Štěpán: Takže je to vlastně nějakej stres ... , jestli se stihneš připravit. 
272. Josef: Já těm holkám i na základě vlastní zkušenosti nezávidím. To plyne i z toho, co 
jsem říkal, že jsou i představení, kde člověk ani nemá náladu s někým komunikovat a tady 
jseš do toho nucenej. Pro mě by to byla křeč. 
273. Karel: Ale taky jsme uváděli a člověk v tu chvíli hodí do nějaký role ... 
274. Věra: No, to jseš v tu chvíli někdo jinej. 
275. Karel: A já myslím, že to může trošku i pomoct uvolnění toho stresu. Neříkám, že to 
mají holky jednoduchý, to určitě ne, rozhodně jim to nezávidím. 
276. Věra: Pak se ti ale ta poslední deseti nebo dvacetiminutovka zhustí do dvou minut. 
277. Karel: Máš sice menší čas na přípravu, ale zase máš míň času se nechat něčím 
rozpt~lovat. (Věra přikyvuje) 
278. Stěpán: Takže ty to takhle máš Veroniko, že je to takovej ventil, ale potom naopak 
I přichází to napětí? 
279. Věra: Nemáš tolik času se stresovat, když zrovna nehrajeme ,,---", kdy si to s ---
I zkoušíme, když tam stojíme obě v těch dveřích. A možná je to tím, že na to nemyslím a že se 
i mi to posune a tím spíš se pak bojím posledních dvou minut, že jsem něco zapomněla, že něco 
pro švihnu a ještě si tam naposled lifruju ty texty. 
280. Štěpán: Kapitola sama pro sebe: ---o (velké o=ivení ve skupině, bouřlivé reakce, mluvení 
přes sebe, smích) 
280. Karel: Tady to teda zašumělo. 
281. Štěpán: Jde o postavu režiséra, kterej tam teď víceméně jenom seděl, občas někomu 
něco utrousil, pak si tam nčco dělal. Jak jste ho tady vnímali? Tady se ptal na něco Karla. 
282. Karel: U mě je to jednoduchý, já ho prakticky při tomhle představení nevidím, protože 
se věnuju technice, takže před představením se většinou pohybuju mezi zvukárnou, sálem a 
kavárnou. 
283. Štěpán: Dokážete si vybavit, jak jste ho vnímali u tohohle představení? 
284. Josef: No jak je tam vidět, on tam jen dřepěl, skoro do ničeho se nemontoval, neprudil. 
Byl klidnej, nic nekomandoval, takže jájsem ho ani nevnímal a při představení vůbec ne. 
285.Eva: Jenom tě trošku vyprudil s těma trenkama. 
288. Josef: Ale bylo vidět, že jsem si tam z toho nic nedělal. Jájsem už těma rokama obrněnej 
tak, že ... pokud mi opravdu nikdo neřekne: "prosím tě, musíš si to vyžehlit, vypadá to blbě" a 
tímhle stylem to neřek a já neměl chuť někde shánět žehličku a přemlouvat holky, aby mi to 
vyžehlily ... 
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289. Eva: Zvlášť deset minut před představením. 
290. Josef: ... přesně tak. A když vím, že mi koukají takhle deset cenťáků .... Takže v tu chvíli, 
kdy mi to řekl - nedůležitá informace, nepobírám, mažu. 
292. Karel: To se musí filtrovat. 
293. Jakub: Já se mu záměrně vyhýbám. 
294. Eva: --- před představením není režisér, --- před představením prudí, jestli je stoleček 
nakřivo nebo není nakřivo, ale aby se zeptal, kde má kostým, to ne. 
297. Josef: Stresuje. 
298. Lukáš: Ale je to lepší ne? Proti tomu, jak to bylo dřív. 
299. Jakub: Tak ta změna je obrovská. 
300. Lukáš: Je pravda, že jájsem ho taky nevnímal. Až těch deset minut před začátkem 
představení, kdy se většina z nás nakumuluje v klubovně, protože se tam oblíkáme. Ale dřív 
to bejvalo, že člověk měl chvíli před představením čas, tak si sednul k němu za ten stůl, což 
jsem už neudělal hodně dlouho. 
306. Jakub: Já si myslím, že ho stejně většina z nás nevnímá. 
307. Eva: Ale vnímá. 
308. Lukáš: Ale vnímáme. 
309. Jakub: To jo, ale nevěnujeme mu pozornost. Každej si dělá svý, ale kdyby tady nebyl a 
přišel těsně před představením, tak by se spíš sedělo v klubovně. Když tady je, tak si tam sedí 
sám a ostatní sedí tady. 
312. Lukáš: Tak zrovna u tohohle představení je fakt co dělat, co s týče přípravy a teď bylo o 
to víc. 
313. Jakub: Ale on do toho vždycky vstoupí s úplně nedůležitou věcí - kde je lepidlo, kde 
mám tohle, kde mám hřebínek ... 
315. Lukáš: Aještě když začal třeba před představením vrtat nebo šroubovat nějaký židle 
nebo je spravovat a chtěl asistenci ... 
316. Josef: Já už to mám teď hozený tak, že kdyžje v divadle, tak není problém tam přijít a 
pět minut s ním prohodit nějaký to slovo, ale já nechci. Já si tam prostě dám tašku ajdu hned 
něco dělat. Mě by nezabilo, zeptat se. Je to člověk, kterého vídáš, patří do tvého života, ale mě 
to prostě už nějak nezajímá. 
317. Věra: Možná, protože si s ním teď nepovídáme na začátku, tak máme tak dlouhý 
připomínky na konci. (všichni lehký smích) 
318. Josef: Pokud jsou k představení, tak se to dá vydržet. 
319. Jakub: Ale jsou to dvě věci, že jo. Jedna věc je, že nás štve jako člověk, ale z hlediska 
čistě divadelního provozu on tu nemá před tím představením žádnou roli. Možná, kdybych 
s ním hrál nějakej dialog, tak bych si to s ním teoreticky mohl zkusit, ale scénu nestaví, o nic 
se nestará, takže ho vlastně člověk nepotřebuje (smích) ... 
325. Karel: Ale možná zase člověk potřebuje nějakej ten prudící element. 
326. Jakub: To víš, že tam funguje do jistý míry jako kuratela, že jinak by v tom představení 
bylo víc vtipu a víc by se to rozpadávalo. 
327. Štěpán: A co případný režijní připomínky před představením? Věra říkala, že jí to 
vyhovuje, jak to máte vy? Tady teda nebyly žádný. 
328. Věra: Vyhovuje, když mi v tu chvíli, kdy se na to chystám řekne: "zkus to udělat takhle". 
Tak to si zapamatuju. 
329. Lukáš: Jo, to si myslím, že je v pohodě, ale to on nedělá. 
330. Karel: Mně teda režijní připomínky před představením přijdou vcelku scestný ... To je to, 
o čem jsme mluvili, že tady už máme určitý rituály, v kterejch člověk jede ... Já si chci projet 
text takovým způsobem, jakým si ho chci projet já, ale na představení už to mám přesně daný 
od režiséra ... Teda jedna věc je režijní připomínka a druhá věc je, což on s chutí dělá, že ti 
mění ... 
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334. Eva: ... koncepci. 
335. Karel A někdy to dělá před představením. Chápu, když ti řekne po představení: "hele, 
měli bysme se nad tím zamyslet a udělat to tak a tak a příště to před představením 
vyzkoušíme". Když už s tím člověk dopředu počítá ... , tak to je jiná věc. Ale když on ti to 
takhle úplně změní ... , tak to mě irituje, to mě přijde scestný. 
337. Jakub: Tak to jsou zase dva typy připomínek. Máš připomínky, kdy ti opravdu mění 
scénu a pak jsou připomínky typu "běž si tam o krok dál", to bejvá u překrejvání a to mi 
nevadí. Pokud je připomínka racionální, člověk přesně ví, o čem mluví., není to takovej ten 
výkřik do tmy, tak mi to vůbec nevadí. Třeba "všimni si, že jseš tam vždycky ve tmě", tak to 
mi vyhovuje, ale když řekne "heleď se, tam nebudou stromečky, tam bude osm krav a k tomu 
máš novej monolog", tak to je totální zničení všeho. 
342. Eva: To udělal --- teď před tou druhou půlí. --- změnil celou koncepci, jakým způsobem 
to má říkat a my jsme si celou dobu mysleli, že to hrozně kazí. (ostatní přikyvují) 
343. Věra: Já jsem vůbec nevěděla, že jí to takhle změnil. 
344. Karel: A to je to, že když on ti takhle něco změní, tak sám neví, jak to bude vypadat a 
přesně tak to taky dopadlo. 
345. Jakub: Protože mnohdy změní prvek a nezná kontinuitu před tím a potom, takže tím to 
rozviklá a občas to změní někomu a nesdělí to ostatním, takže tam přijde postava a člověk 
neví, co tam dělá. ~ .. mích) 
346. Karel: Já si myslím, že připomínky k představení jsou logičtější po tom představení, 
ovšem trochu jiným způsobem, než to --- předvádí ... 
350. Jakub: Nebo ty případy, kdy nám tečou nervy, že se tady nestihnou věci a on se sem 
nakýbluje na půl hodiny a začne zkoušet. (v§ichni přitakávají) 
351. Karel: Tohle mě vadí. .. Přijdeš na představení. .. , něco už očekáváš a on najednou přijde: 
"pojď si to vyzkoušet, protože jsme to změnili a bude to takhle a vy jděte pryč, já tady budu 
zkoušet". To mě prostě irituje. 
352. Štěpán: Já tedaještě nenávidím přezkušování před představením. Nevadí mi režijní 
připomínky, když je ještě dostatečnej odstup, třeba hodinu před představením. Ale když je to 
pak v deseti minutách před výstupem nebo se začíná a on mi tam něco začne, tak to já už 
nejsem schopnej pobrat. (v,~ichni přitakávají) 
356. Karel: To ani nejde ... On tě akorát rozhodí na představení, který užje třeba zajetý nebo 
už se párkrát hrálo. Tak není možný v tom představení si uvědomit, že ti řekl třeba: "neříkej 
, máma, ale řekni maminka". 
i 357. Josef: A nebo v okamžiku, kdy si to uvědomíš a najednou zjistíš, že se to místo blíží, tak 
to zblbneš. (v,~ichni smích a přitakávání) 
359. Jakub: On ti prostě minutu před startem začne měnit pneumatiky ... a ty vystartuješ a 
v první zatáčce dostaneš přes hubu a tím to skončí. 
361. Štěpán: Jaký bylo vidět se takhle v tom zákulisí před tím představením, když bysme to 
třeba srovnali s tím, když jste se viděli v představení? Tady jste nebyli v roli. 
362. Eva: No nic moc,já když jsem v civilu, tak se nemám ráda. 
363. Josef: Na mě se teda taky moc dobře nekouká. 
364. Jakub: Mně přijde srandovní, jak všichni říkaj, ,já jsem v tom lehkým stresu, že musím 
hrozně kmitat" a pak ... se tam všichni hrozně plouží, (v§ichni smích) jako by se nemělo osm 
hodin nic dít. Ale všichni jsou v děsnym stresu. 
365. Karel: Já se zvenčí ploužím, ale zevnitř kmitám. (v§ichni smích) Ale to nikdo nevidí, že 
JO. 
366. Štěpán: Právě, co já si pamatuju, vy jste všichni strašně kmitali třeba v chodbičce. Tam 
všichni běhali jak čamrdy, ale přišli sem a zastavili se. (v§ichni smích) A pak zas někdo 
zmizel a strašně rychle probíhal. 
367. Jakub: Nemluvě o tom, že v chodbičce procházíš kolem ---, takže tam ... 
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368. Lukáš: ... tam musíš dělat, jako že děláš. 
371. Karel (<imích): Takzvaně metoda bludného kruhu. 
372. Jakub: Nemluvě o tom, že čím jsem starší, tak víc zapomínám, kam jdu a proč tam jdu. 
373. Eva: No to bylo krásně vidět, jak jste přinesli ty dvě první části a pak jsi zmizel 
dozadu ... 
374. Věra (smích): ... a vrátil ses bez ničeho. 
375. Eva: A teď si viděl tu prázdnou postýlku, pak ti blesklo, že jsi vlastně chtěl přinést tu 
druhou část a zase jsi odešel. (<imích) 
376. Josef: Ale to se stává. 
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IV. zákulisí I 
1. Štěpán: Teď nás čeká záznam zákulisí při představení tak,jakjsem to natočil. Je to zase 
nesestříhaný, ale není to úplně celý představení, posledních čtvrt hodiny jsem už netočil, až 
~. zase úplnej závěr. Mám tam vybranejch několik scén, kde bych to vždycky zastavil a zeptal se 
: tam k tomu na něco. Opět s tím, že když k tomu budete chtít něco poznamenat, kdykoli to 
můžeme zastavit. .. 
· 2. Karel: Točíš to na kameru? 
3. Štěpán: Tohle celý už točím na kameru. 
· 4. Karel: A kazetu tam máš? 
· 6. Eva: Ty jo, to je deformace. (úsměv) 
7. Karel: To je totiž zkušenost z kočování, víš? To točíš představení a pak zjistíš, žes tam 
nedal kazetu. 
11. Štěpán: V tuhle chvíli jsme sledovali hlavně tebe Josefe. Já bych se chtěl zeptat, co se tam 
teď děje, co se tam odehrávalo? 
12. Josef: '" Prostě představení začalo ... a už se to nedá vzít zpátky, už se to prostě musí 
dohrát ... Já ten začátek vždycky vnímám. Vnímám, jak --- mluví a o čem mluví a co říká a 
jak vlastně navnadí ty lidi. Proto tam byla ta moje reakce, protože jsem byl naštvanej, že tam 
neřek "místo předmluvy, předmluva", jakje to v textu, ale ... ten jeho monolog na začátku ... , 
to bylo úplně vystřižený z kontextu, nepatřilo to do toho představení. A hned mě to naštvalo, 
protože to člověk vnímá. 
• 13. Věra: A co tam místo toho řek? 
15. Eva: Sprdnul tě, žes to nezavřela. 
16. Josef: Ano, nezavřelas to a on ... tam povídal úplně něco mimo. On tam má přijít a říct 
"místo předmluvy předmluva" a on tam přišel a začal "tady vám něco přečtu" nebo něco 
takovýho ... Tak to bylo trošku shozený, že jo. 
19. Eva: V tenhle moment jsem byla taky naštvaná. Ale ať si tam --- plácne cokoli, my už to 
nezměníme a to, že ty tam začneš nadávat, mi prostě vadí. Protože stejně s tím nic nenaděláš. 
Ty tam jen vychrlíš to svoje naštvání. 
20. Karel: Ale v tu chvíli už člověk reaguje pudově, protože tě vytočí, jak to jde do háje ... 
Člověk je zvyklej, že to takhle má být, i když ... by to možná bylo úplně jedno. 
25. Josef: Ať si to klidně někde řekne, ale ne na začátku představení, když se to rozjíždí. 
Kdyby to řek někde uprostřed, tak to nebudu ani vnímat. Ale když jseš soustředěnej na to, tam 
po prvý vylézt a vlastně něco začít tvořit a k tomu vnímáš, že tam něco kiksuje, tak tě to 
naštve. 
28. Štěpán: Takže ty jsi byl ve vrcholnym soustředění a rozhodilo tě, že něco je jinak, než by 
mělo normálně proběhnout. 
29. Josef: Jájsem čekal, až mě hodí do toho představení. .. On to má začít. A když to začne 
úplě debilně, tak mě to naštve. 
30. Věra: To máte třeba v ,,---", když vy dlouho nejdete a --- už tady sedí a řekne: "kde jsou 
ty ---T. Tak diváci to samozřejmě slyší a čekaji, že přijdou dva --- a užje tomu danej jinej 
kontext ... Stačí jediná poznámka na začátku a už je to ... úplně něco jinýho, než, jak by to 
mělo na lidi zapůsobit ... 
31. Eva: Nejhorší na tom --- je, že ty mu nemůžeš nic říct. Jednou se o to pokusila ... --- a tu 
poslal do --- s tím, že kdybychom nebyli --- a dělali co máme, tak on nemusí nadávat. A tím 
tomu nasadil korunu. 
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32. Josef: A hlavně tohle tady nebylo myšlený na nikoho jinýho. To jsem jenom řek naštvaně 
nahlas, co jsem si myslel... 
33. Eva: Já vím. 
34. Štěpán: Takže to je zase nějakej přenos těch emocí? 
35. Jakub: V tu chvíli už má člověk ty emoce přesně napjatý jako strunky někam dopředu a 
, teďka ti tam prostě do toho někdo kopne. 
36. Josef: On tam ladí atmosféru, do který ty tam máš přijít a vlastně, jak se nastartovat a 
začít. To je strašně důležitý. 
37. Karel: Ale zase je fakt, že to tak vnímáš ty, na tebe to takhle zapůsobí, ale tím, že si to 
pak nějakym způsobem ventiluješ, tak to vlastně přenášíš dál. 
, 39. Jakub: No jo, ale v tu chvíli je ta reakce naprosto emocionální. 
40. Karel: Ano, v tu chvíli člověk reaguje emočně, to se nedá zastavit. 
41. Štěpán: Takže to vypadá, jako kdyby všichni herci na začátku toho představení byli 
takový soudky střelnýho prachu. Stačí minimální jiskřička a užje řetězová reakce a bouchá to 
na všech frontách. (,'lOuhlasné přikyvování v§ech) 
42. Eva: Tak, jak Josefa ... rozhodí ten ---, kterej to v devadesáti procentech splete ... a on 
vybuchne, takjá zase čekám,jak začne nadávat Josef a zase to rozhodí mě. Protože si říkám, 
"tak to zase --- nezvlád, stejně s tím nic nenadělám, tak proč teda nadává ten Josef'. 
43. Josef: No tak třeba jo, ale já třeba nechápu, proč tě to vlastně rozhazuje. 
44. Eva: A já zase nechápu, proč rozhazuje tebe. 
45. Josef: Protože já cejtím představení ... 
46. Eva: Já ale taky cejtím představení a ty mě rozhazuješ. 
48. Karel: Zase Evo, ber to tak, že každej v tu chvíli reaguje, jak reaguje. Ty taky. Já se ještě 
připravuj u na ,,---", ještě jsem tam nebyl, jsem vzadu, jedu si tam svůj text a do toho přijdeš ty 
a řekneš "už tam zase kecá nějaký úplný kraviny". A je z tebe cejtit, že tě tím namíchnul. .. A 
já to vzadu ... nechci sledovat. .. , tu chvíli jsem ještě jakoby mimo to, co se děje na tý 
scéně ... A v tu chvíli ty tam přinášíš to, že to --- kazí a že tebe to štve a už se to taky přenáší 
na mě. Což ti nevyčítám, jenom podotýkám, že děláš to samý jako Josef. 
49. Štěpán: Takže jako by byl v tu chvíli každej emočně trošičku jinde podle toho, kdy 
vystupuje. A když je člověk těsně před výstupem, tak jako by byly ty emoce už nějak víc 
napnutý. A tím pádem, když tam ještě někdo není takhle vyladěnej, tak to tam křísne. 
52. Josef: Protože ten člověk, kterej tam ještě není a nebo má ještě nějakou rezervu, tak ještě 
asi není v tý úplný koncentraci. Já to nedokážu jinak vysvětlit. Ten člověk prostě asi reaguje 
trošku jinak a když už je to jenom udělat ten krok a vejít tam a v tu chvíli, když tě někdo 
rozhodí, tak tam už jsou ty emoce. 
53. Jakub: Ale za ty léta užje velkej rozdíl, jestli tam jde člověk na malej výstup a nebo jestli 
víš přesně, že začínáš představení a budeš tam celou dobu a vlastně celou dobu to bude na 
tobě. V tu chvíli je člověk úplně nejnapnutější, úplně vyladěnej a tam pak stačí jenom malinko 
a úplně tě to rozhodí. 
54. Věra: A ty jakjseš rozhozenej, tak to jdeš totiž přenést dál, ale neuvědomuješ si to, je to 
taková ventilace. 
55. Jakub: To už má každej osobní, někdo vybouchne, někdo to v sobě tutlá, ale rozhodně je 
to vždycky hrozná pecka. 
56. Štěpán: Tutláš to v sobě, Jakub, nebo to pošleš dál? 
57. Jakub: Já to spíš tutlám ... nebo to ventiluj u nějak jinak. 
58. Eva: Dělá fórky. 
60. Jakub: Já třeba dělám fóry, ale ... jak Eva říká, že jí naštve, jak Josef reaguje, tak mě, 
protože tam mám jen malinkou otočku, to je úplně jedno. Ať si tam Joseftřeba ---, to mi je 
jedno. Ale kdybych věděl, že tam pak půjdu na hodinu jako on, tak to bude úplně jiná situace. 
To bych měl taky daleko napnutější nervy a možná by mě to taky mnohem víc rozhodilo. 
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62. Josef: Můžeš to na chvilku stopnout? To je moment, kdy --- domluvil ajájenom čekám, 
jak začne technika. --- mě naštval, protože on to zkazit nemusel, kdyby to udělal tak, jak to 
měl nazkoušený ... Ale mnohem víc by mě rozhodilo, kdyby se teď pokazila technika, ten 
začátek, protože to navodí tu atmosféru ... Tady se to nestalo, tam to bylo úžasný, jak to 
začalo. Jenom říkám, že teď,jakjsem tam koukal, tak jsem čekal, až uslyšim tu první hudbu, 
pakjestli funguje světlo ... a můžem začít. 
65. Stěpán: To je ten spouštěč. 
66. Josef: Přesně. A fakt jsem čekal, jestli to kluci zvořou nebo nezvořou ... a nezvorali. 
71. Eva: Mě teda taky uklidňuje, když před tim děláme s Jakubem vtípky. 
73. Věra: (k ./osefovO Co jsi tam říkal? 
76. Josef: Ať to dá nahlas ... Já už nevím, komu jsem to tam říkal... 
77. Věra: Mně jsi to říkal. .. 
78. Josef: Tobě jsem to říkal, když jsi tam byla v tý pláštěnce, že jo? Vlastně už na scéně jsem 
si uvědomil, že je to málo nahlas ... Tak jsem to naznačil Věře ... A nestala se změna. Nebo 
stala, ale malá. 
79. Věra: Ale já jsem to řekla. 
80. Josef: To je v pořádku, kluci to asi dali nahlas. 
81. Lukáš: My jsme to vytahovali na maximum, ale znělo to málo. 
82. Josef: Ale pořád jsem slyšel, že to bylo málo. Takže pak jsem byl vlastně jedinej, kdo to 
tam mohl přijít říct. 
83. Štěpán: To je zajímavej moment přechodu mezi tím rozpoložením v tý roli a mezi tím 
venku, tím ne úplným civilem. Dalo by se nějak popsat, co se v tu chvíli děje, když tady sedíš 
na tom jevišti a najednou slyšíš, že něco není v pořádku? Co se děje s tebou a s tou rolí, 
kterou hraješ, když jim tam jdeš potom říct, aby to dali nahlas? 
84. Josef: Jak by se to dalo popsat? Tak víš, že to teď třeba není ideální a ty i víš, že se ti 
nehraje úplně dobře. A v tu chvíli bys udělal všechno pro to, aby se to zlepšilo ... A abych byl 
v dobrym rozpoložení i já, tak jsem byl nucen říct někomu, ať se dá hudba trošku nahlas ... 
Kdyby byla ideální, tak můžu hrát a nemusím na to myslet ... , ale když myslíš na to i na to, 
tak se hraje blbě ... Tím, že to bylo na začátku, tak to šlo, protože jsem ještě neměl najitou tu 
polohu ... 
85. Eva: A normálně teda neodcházíš? 
86. Josef: Odcházím, ale zůstávám hned za plentou, protože tam jdu hned zpátky. Takže jsem 
neměl čas to jít říct klukům osobně a tam bylo vidět, že to někomu říkám, ať to vyřídí 
znova ... 
87. Štěpán: Když to srovnáme s tím, co se s tebou dělo, jak jsi tam byl naštvanej před tím,jak 
jseš na tom teď? Protože zas něco nefunguje, je evidentní, že jseš v nějakym napětí. 
88. Josef: Tady je to spíš napětí, že potřebuj u něco sdělit. On to není takovej velkej průšvih, 
akorát, že víš, že tě to ovliňuje a že by to mohlo bejt o trošku lepší. Tak tu informaci, kterou 
jsem získal na tý scéně, jsem potřeboval předat dál. Jedno, jakym stylem. 
89. Karel: ... Kdyby byl čas, tak si můžeš normálně dojít do zvukámy a budem to řešit přímo 
na místě. Tady jde o to, že to, co ty potřebuješ, potřebuješ poslat po někom. 
92. Josef: Prostě mě to hodně ovlivnilo, a proto jsem tam takhle vlítnul. 
93. Štěpán: Tys zmínil, že jsi ještě neměl nalezenou tu polohu. Jednalo se o tu roli? Jako žes 
ještě nebyl rozehranej? 
94. Josef: To každopádně, to chvilku trvá. A hlavně, když jsou na začátku tyhle kyksíky, tak 
jí hledáš dýl, když to klape, takjí najdeš rychlejš. Když tě tam rozhazuj ou takový kravinky, 
tak najednou zjistíš, že je třeba půl představení a ty se do toho teprve dostaneš, jestli vůbec. 
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95. Karel: Jestli do toho můžu vstoupit... V korespondenci s tímhle by bylo hezký, kdyby tam 
byl v tu chvíli ještě záběr do zvukámy, protože nejhůře je na tom vlastně Věra. Pepa po ní 
něco chce ve velkym spěchu, stresu a ona pořádně neví, co chce a pak přijde do zvukámy a 
aniž by o tom věděla, tak se strefl do momentu, kdy nemám vůbec čas se soustředit na to, co 
mi kdokoli říká. Takže jí taky odseknu "nemluv na mě, jdi pryč" ... A teď je mezi těma 
mlýnskýma kamenama. A vesměs za to nikdo nemůže, každej ... v tu chvíli vnímá to, co je 
pro něj důležitý a kašle na toho druhého. 
96. Jakub: Jsi sám v takovym ajfru, že ani nemáš kapacitu v tu chvíli řešit další věci. 
97. Karel: ... Tohle je představení, kde není ani čas, aby tam Věra minutu stála a počkala, až 
já si to dodělám, protože se zase ona musí připravovat. Takže pak trvá docela dlouho, než se 
jakákoli informace předá. 
98. Josef: A hlavně, kdyby to byla nějaká spojovací hudba mezi obrazama, tak bych určitě 
takhle nereagoval ... , ale v tomhle představení je to tvůj hereckej partner. To je jako, kdyby ti 
tvůj kolega nehrál, nebo hrál na půl plynu. To se pak hraje blbě. 
99. Štěpán: Ty jsi řekl: "nejsem ještě v roli, potřebuju se do ní dostat". Jak poznáš, nebo to je 
možná otázka na vás na všechny: jak poznáte, že jste v roli, jak to vypadá? A zkuste použít i 
třeba popis, jak se cejtíte v těle, to rozpoložení, co dělají emoce, pocity, cokoli. 
U)(). Věra: Tady v tom představení to je strašně těžký. Pokud to není delší flák, jako má tady 
Josef. Ale třeba když jsme hráli ,,---" a nám to s --- sedlo ... , tak pak jsme se najednou na sebe 
během toho představení podívaly a obě jsme měly ten pocit "to se nám to hraje". To šlo 
strašně jednoduše, všechno pasovalo na sebe, všechny gesta. Ten přechod je najednou asi 
hodně prudkej. Člověk do toho skočí z ničeho nic. Když je všechno dobře připravený, což 
vlastně Josefneměl..., tak se do toho dá dostat jakoby skokem ... Ale když tam něco nejde ... 
stačí málo, tak je to strašně pracný. 
101. Karel: Já asi nedokážu přímo říct moment, kdy jako jsem v roli, kdy nejsem v roli. 
102. Jakub: Mně přijde, že když jsi v tý roli, tak o tom vlastně ani nevíš. 
104. Lukáš: To by si člověk neměl uvědomovat. 
105. Karel: ... Že si to člověk uvědomí v momentě, kdy z tý role vypadne ... 
106. Josef: Přesně a nebo až po představení. Takže vlastně přijdeš a zapomeneš na to ... , že 
jseš v tom a tvý gesta nejsou tvý, ale jsou tý postavy, přijdou ti automatický a najednou se 
hraje úplně jinak. 
107. Jakub: Protože vlastně nevíš, že hraješ. 
109. Štěpán: Mě napadlo přirovnání se spánkem, že když jsem se dobře vyspal, tak jsem ani 
nevěděl, že jsem spal, že je noc. 
110. Jakub: No jasně. 
111. Štěpán: Kdyžto, když se člověk probouzí a vÍ, že jakoby měl spát a že se mu spí blbě, 
tak se vyspí blbě. 
112. Josef: Že tu noc stejně přežiješ, ale jakým způsobem ... 
113. Eva: Já, když mi to sedne, když se mi hraje dobře, tak nepřemejšlim o tom, co dělám, 
jestli udělám tamhle dva kroky, sem dva kroky, jestli udělám takhle rukou, co budu říkat za 
chvilku, ale prostě cejtim se vnitřně dobře a říkám si ,jde to, dneska je to prostě príma, je to 
v pohodě ... ". Nenapadne mě třeba, že zapomenu, nebo že nevím narážku ... , vůbec mě tohle 
nenapadá. 
116. Karel: To je přesně to, o čem jsme mluvili už před tím Když je člověk naučenej, že třeba 
jde dva kroky takhle a zvedne ruku, tak o tom nepřemejšlí, protože to má, nebo by to měl mít 
zmechanizovaný ze zkoušek tak, že na to nemusí myslet a může se pak dostat do tý role tak, 
že najednou hraje a nevÍ, že hraje ... A pak je ten případ, kdy přijde --- změní ti i sebemenší 
věc ... , ale v tu chvíli už na to musÍš myslet. .. a už tě to vyhazuje z role. 
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119. Štěpán: Takže tomu, aby se člověk vůbec mohl dostat do tý role, už musí předcházet 
nějakej vývoj, kdy si člověk osvojuje určitý vnější atributy - kam má chodit, jakej má říkat 
text a tak dál, aby vůbec byl schopnej tu roli uchopit. (vJichni přikyvují) 
120. Karel: Takjá myslím, že člověk by se z fleku dostal do role, ale to je jeho představa ... a 
. režisér má jinou představu. Takže abych se dostal do role, která bude odpovídat představě 
režiséra, tak to musí projít docela značným vývojem ... Záleží samozřejmě na roli, jak to 
člověku sedne a na zkušenostech, ale určitě musí projít vývojem. 
121. Štěpán: Mě napadá, jakou roli v tom hrajou třeba herecký partneři, protože když máš 
nějakou představu, tak někdo třeba začne hrát a všechno je jinak. 
122. Josef: Proto jsem o tom mluvil, pro mě tady hudba byla ta partnerka. 
123. Jakub: Já myslím ... , že se téměř nemůže stát, aby jeden byl úplně špatnej a druhej byl 
v roli, že ho stejně v tu chvíli začneš vnímat a začneš přemejšlet a už jsi zase mimo roli. 
124. Karel: To ... musim zase připomenout ---o Nejvíc jsem si uvědomil, jak záleží na 
partnerovi, jak ve ,,---" neřekla jedinou větu a pokud něco řekla, tak špatně. A to řekla asi jen 
. dvě věty za celý představení. A já mám několik míst, kdy na ní reaguj u a tam se nemůžu 
dostat do role, když přemýšlím o tom, jestli mi vůbec dá narážku a přemýšlím za ní, co se 
• vlastně bude dít ... Ale nemusí to bejt takhle extrémní, stačí, když vidíš na partnerovi, že 
'hraje na půl plynu nebo že je nějakej otrávenej. 
; 125. Věra: Že myslí na něco jinýho. 
i 126. Jakub: No pak nevim, jestli to není přehnaný, že člověk je v roli, když ten druhej pro něj 
: vůbec není hereckej kolega, ale je to pro něj ta figura. A vůbec neví, že je vlastně na divadle. 
i 129. Karel: No a pak --- na scéně chce, abych jí řek, jak se Lukáš jmenuje v roli. Ale ona mi 
to řekla civilně, tak jsem jí civilně odpověděl: "Lukáš, ne?" (všichni smích) Ale na tom něco 
je, protože v tu chvíli přemejšlíš civilně. Aspoň já jsem v tu chvíli přemýšlel civilně a 
najednou ... Ale je to samozřejmě tím, že je člověk blbej a nezkušenej. 
i 130. Věra: A v čem to bylo? 
; 131. Karel: V ,,---" ... Lukáš tady stojí a ona přišla ze zákulisí a má ho pak za minutu na to 
! oslovit a nemohla si vzpomenout, jak se jmenuje a říká (šeptem) ,jak se jmenuje?" a jak já 
· tam jako stojím v roli a najednou slyším (~eptem) ,jak se jmenuje", tak říkám: (šeptem) 
: "Lukáš ---" (vJichni smích) 
, 132. Štěpán: Mě napadá, jestli tady nejsou taky různý stupně, protože jsou rozdíly, když jste 
s někym jako s parnterem na jevišti a on má okno, to vás často taky vyhodí. A jsou dvě 
možnosti, buď v tu chvíli nevíte, jak dál, protože máte úplně temno a nevíte, co by tam mělo 
bejt, a nebo v tu chvíli zhruba víte a nějakým způsobem toho partnera můžete navést ... 
133. Eva (ke Štěpánovi): O tom bys měl spíš povídat ty ... 
: 134. Štěpán: Já jsem si teď na to vzpomněl, že mám zkušenost s oběma variantama. 
135. Karel: A to bych právě řekl, že tam spíš záleží, jestli jseš v roli a nebo nejsi. Kdyžjsi 
v roli a partner bude mít okno, tak v tu chvíli to uhraješ, možná aniž bys o tom přemýšlel, 
· začneš improvizovat, ale budeš o tom chvíli přemýšlet v roli. 
, 136. Lukáš: To si myslím, že je málokdy ... Už to, že ten partner má okno, tě z tý role vyhodí 
a už musíš začít přemejšlet, co s tím. 
1141. Věra: Nějak přepneš do nějaký jiný hladiny role . 
. 1142. Lukáš: No můžeš to zahrát tak skvěle, že to ani nikdo nepozná. 
143. Karel: Záleží na tom partnerovi. Jestli ten partner má okno a ty se mu to snažíš hodit a 
on ti začne dělat "ne to ne, to není ono", tak to nejde. Nebo, když ti začne říkat "teď jsem to --
---". (v.~ichni smích) Na druhou stranu, když jsme hráli s --- ... a po třetí jsme opakovali 
pětiminutovej úsek, ale furtjsme byli v roli ... 
144. Štěpán: Jseš v tu chvíli vnitřně v roli a nebo, protože víš, že už to děláš po třetí a užje 
tady ta jiná rovina? 
86 
145. Karel: Já bych neřekl, žc to je civil. Já bych řek, že jseš v roli ... Je to teda hodně dávno. 
Ze začátku ... mě to hrozně vyhodilo, ale pak v průběhu toho okna, jak to okno trvalo a furt se 
tam plácalo, přičemž --- úplný nesmysly, tak. .. mám pocit, že mě tím vracel zpátky do role, 
protože jsem najednou po určitý době začal bejt takovej klidnější, protože jsem si říkal "no 
tak to už se nějak musí dodělat", ale ... 
148. Josef: ... hlavně nevypadnou z role ... 
149. Karel: ... hlavně to řešil a bylo vidět, že to řeší a ne, že ti řekne "co mám dělat, teď 
jsem to poplet" ... a pokud zůstane v roli ten člověk, kterej má okno, tak já nemám důvod, 
proč z role vypadnout. 
150. Eva: To je asi nejdůležitějšÍ. Mně se jednou stalo s --- na kočování, že jsme hráli ,,---" ... 
a --- tam zase hodil nějakou tu svojí hlášku za keřem a bylo úplně vidět, jak to --- rozhodilo. 
Ona sice mluvila dál, jako že hrála, ale jak jsem se jí podívala na oči, tak jsem tam viděla ten 
civil. A byla úplně mimo. Sice mechanicky odříkávala, co znala, ale bylo na ní vidět, že je 
rozhozená a že nehraje, že jenom odříkává. Mě to v tu chvíli taky rozhodilo, protože to bylo 
asi třetí představení v životě. 
151. Karel: Nebo to bylo vidět tady, když tu sedím a Lukáš mně má říct "pan Henry, voják" a 
má okno. To jsem rozhodně z role nevypad, ale fakt je, že jsem si ho užíval... (všichni smích) 
152. Lukáš: Já byl taky v roli, protože jsem byl přesvědčenej, že jsem to dořek. Takže jsem 
vůbec netušil, že bych to moh zblbnout já. Jájsem si říkal "tak to užje druhý, kdo nepřišel" ... 
Tak už jsem to chtěl sbalit a řikal jsem si: "tak asi půjdu" (mlÍch) a oni na mě ostatní tak 
ukazovali a ... 
153. Věra: (.~'mích) ... protože ty jsi řekl: "tak to je všechno". 
154. Štěpán: Takže to vypadnutí z role nemusí souviset s tím, jestli něco pokazíš nebo ne, 
protože můžeš bejt v roli a můžeš skočit třeba tři stránky a furtjseš v roli. 
155. Lukáš: Přesně tak. 
156. Eva: Hraješ jako bůh a přitom úplně něco jinýho 
157. Josef: Což je lepší, že jo ... Ale nejhorší je, když člověk vypadne úplně a je tam za civila. 
158. Věra: No ale, když ti tam tadyten blábolí, tak jak ty se ho chytneš? Tak vyhodí tebe, že 
tam začne blábolit v roli něco jinýho a jak to chytneš potom? 
159. Josef: To tam prostě uděláš "no, pravda ... "a pořád jako v tý postavě ... 
160. Věra: ... a kde navážeme? 
161. Josef: No tak začneš přemejšlet o svým textu a o jeho. 
162. Karel: Musíš se dostat na tu samou vlnu. 
163. Josef: A zkusíš vymyslet, kdy mu to hodit nebo jak mu napovědět. 
164. Eva: No a to už nejseš v roli, to už přemejš1íš. 
165. Lukáš: Je pravda, že v tu chvíli člověk v tý roli nenÍ. 
166. Josef: Ale jo. Pro ty diváky jseš v roli, ty si v ní nepřipadáš. 
167. Lukáš: To je ale něco jinýho. 
168. Eva: Tady jde o tebc. 
169. Štěpán: Takže jde o to, jednak jestli jseš v roli pro diváka a jednak pro sebe. 
170. Josef: ... přesně tak. 
171. Štěpán: Když bysme na to šli z druhý strany, tak jaký by byly atributy toho, že nejsem 
v roli, že vypadnu z role? Jak to vypadá? 
172. Karel: Podle mě vypadnutí z role je civil. 
173. Jakub: Nemusíš bejt úplně. 
174. Věra: Ale co je to civil? 
175. Štěpán: Zkusme popsat konkrétně, co to teda znamená? 
176. Lukáš: Civil je to, co předved --- s tebou ... 
177. Jakub: To je ale extrém. 
178. Věra: Počkej, ale to se bavíme o vypadnutí z role pro diváky nebo vlastního pocitu? 
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179. Eva: Pocitově . 
. 180. Jakub: Je fakt, že to jsou dvě věci. 
: 181. Štěpán: Možná to můžeme oddělit... Možná to začíná u mě, když hraju, že já cejtim, že 
i vypadnu z role a pak si toho teprve zřejmě asi všimne divák ... 
i 182. Karel: .. , K tomu můžu říct, že ... hned v prvním představení, co jsme byli, v --- ... tak 
, tam si přesně pamatuju, kdy jsme se odbourali ... smáli jsme se všichni ... mě jste odbourali 
, právě vy dva ... (smích) 
, 183. Josef (se smíchem): My jsme mohli, my jsme byli v zákulisí. 
184. Karel: ... když jsem viděl, jak ... Pepa tam takhle sklopenou hlavu ... Ale tam jsem dostal 
záchvat smíchu na jevišti a vzpomínám si, že po určitý době jsem se postavil do vyloženě 
civilní pozice a začal jsem kroutit hlavou, jako že to nemá smysl... 
185. Štěpán: Jako že jsi zrušil tu roli. 
186. Karel: A to je přesně ono, protože já si myslím, že člověk ... i dostane záchvat smíchu, 
ale to pořád nemusí znamenat, že vypadne z role. Jestliže se na tý scéně stane něco, co ... tě 
rozesměje, tak ty se směješ sice opravdově, ale můžeš se smát pořád za tu postavu, ale 
nesmíš ... vyloženě vypadnout. Ajde právě o to, jestli si na to dáš pozor nebo ne. Takže pro 
mě vypadnutí z role je civil, kdy se člověk začne chovat j ako Kare1--- a ne jako ta postava. 
189. Eva (k Jakubovi): Myslíš, že když jsme za těma dveřma na tý scéně a děláme ty blbosti, 
tak jsme v roli nebo mimo roli? 
190. Jakub: To jsme mimo roli. 
191. Eva: Jo? (smích) 
192. Josef: Ale to si myslím ... , že to jsem právě nebyl v roli. A pocit, kdy na to člověk 
nemyslí a hraje automaticky ... , je podle mě strašně vzácnej ... 
193. Štěpán: Mě napadá, jestli to bejt nebo nebejt v roli se to neděje nějak stupňovitě ... Kdy 
to úplně nejvíc bejt v roli znamená, že v tu chvíli i zapomenu, že vlastně hraju, že hraju, jako 
když spím, jak jsme to přirovnávali ke spánku. A ten úplnej extrém nebejt v roli znamená, že 
jsem tady já Štěpán ---, civil, kterej se chová stejně jako mimo divadlo a mezitím je víc 
stupňů. 
194. Jakub: No určitě. Když jsi v tý roli, tak máš nahozený to vevnitř a taky tu fasádu. A pak 
mi přijde, že se to bortí právě od vnitřku. Nejdřív se ti to zbortí někde vevnitř a postupuje to 
ven a poslední stádium je, že ti spadne i ta fasáda ... a ta poslední fáze je, že ti spadnou 
grimasy a stojíš tam, jak ... (všichni souhlasně přitakávají) 
195. Josef: Že jseš tam před nima prostě nahej. 
196. Jakub: '" jako nahej, no ... Ty můžeš bejt i mimo roli, ale pro diváky v roli můžeš bejt. 
Třeba u herců, který hrajou dlouho a už tu machu uměj. Hraješ a přemejšlíš, jestli půjdeš 
k Supovi nebo do Čajovny, ale divák, kterej není ---, to třeba do jistý míry ani nemusí 
poznat ... Protože i ty gesta můžeš udělat dobře, je to takovej mezistupeň. Ale ani ta role 
nemusí bejt, jako že jsi v úplnym ajfru, že jsi úplně mimo. Na druhou stranu je možná ještě 
lepší, když dokážeš hrát, ale přemejšlet o tom z takový ho nadhledu. Že nepřemejšlíš o tom, 
jestli je to ten text, ale naopak se na sebe díváš shora a už máš třeba šanci si vymejšlet "za pět 
minut tohle změním a udělám tam tenhle fór". (v.~ichni přitakávají) 
199. Štěpán: Že si s tím pohráváš. 
200. Jakub: Jo, přesně, že si s tím pohráváš. 
202. Josef: Mně se to třeba stalo při ,,---", při tom dlouhym monologu. Tak, když tam ... mám 
tu pauzu ... tak přemejšlim: "co bych asi teď udělal, kdyby mně vypad text". A teď mi to tam 
najednou běží a říkám si: "normálně se v roli seberu a půjdu na záchod, kouknu do textu a 
vrátím se". Než ... abych tady vzdychal a pak řek: ,já nevím, tak nahoďte". To bych vypad 
z role. Tak jsem si vymyslel katastrofickej scénář, jak bych to mohl napravit. Sice jsem to 
vymejšlel zbytečně, protože jsem věděl, že Karel umí celej text, takže by bylo jednodušší, 
kdyby mi to hodil na scéně ... (ostatní lehk)í smích) 
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203. Karel: No teď už asi ne. 
204. Josef: Ale určitě bych nechtěl odejít ze scény za civil a a nebo tam stát za civila ... 
205. Karel: To je možná to, co mě nejvíc vadí na Veverce ... , že je tam spousta scén, kdy tam 
je člověk dost jako ... 
206. Věra: ... za sebe ... 
207. Karel: ... nejsou narežírovaný. Je hozenej do toho, že je tam za sebe. Když sedíme ... a 
čekáme ... a nejsme narežírovaný ... Prostě tam nemůžu bejt za žádnou postavu, tam si můžu 
myslet, že jsem Arnold Schwarzeneger, ale to mě moc nepomůže. 
212. Jakub: V ,,---" je podobná situace, kdy já tam půl hodiny sedím, neříkám nic ... Ale zase 
jeto jiný ... a když se ten ,,---" někdy vyvede, tak já jsem tam v roli půl hodiny a nemusím 
říkat vůbec nic a stejně mi pří de, že hraju ... Možná to tak nevypadá, ale mně to tak příde. 
213. Štěpán: Podle mě je to velkej rozdíl, nejvíc je to poznat právě u herce, když nehraje, teda, 
že v tu chvíli je pasivní herecky. 
214. Eva: To se pozná strašně na očích. 
216. Jakub: To je ta zkouška ohněm v tu chvíli. 
217. Eva: No, to je to, když máš nějakýho partnera, tak mu vidíš na očích, jestli hraje a nebo 
jestli loví text v hlavě, cožje strašnej rozdíl. Průměrnej divák to třeba nepozná, ale tebe to 
vnitřně hrozně rozhodí, protože není tvůj partner. 
218. Jakub: Začnou mu těkat oči ... 
219. Věra: My když třeba s Evou děláme v ,,---" číšníky a sednem si tam, tak někdy se na 
sebe koukáme jako číšníci, ale někdy jsem viděla, že se na sebou koukáme jako Eva a já 
(smích). Ale nevím, v čem to je ... 
220. Eva: Tak tyhle role jsou takový specifický, tam máme i poměrně dost volnosti ... 
223. Věra: Ale jak jsme se teď odbouraly s tou podprsenkou, to jsme stály zády k publiku. (s 
Evou smích) 
224. Eva: To bylo hrozný. 
227. Štěpán: (k Věře): Tady se chci zeptat, co se děje? Je vidět, že máš v tý scéně hodněkrát 
za sebou převleky, tak jestli se na to nějak připravuješ. 
228. Věra: Já na ty tři, co tam mám za sebou, si jenom vytahám ven všechny kostýmy a 
udělám si tři hromádky. A stejně jsem si zapomněla vzít na uklizečku šátek, takže to bylo 
úplně zbytečný. Akorát vždycky, když tam je ---, tak mi to shrne na jednu hromadu, aby si 
měl kam sednout. .. 
229. Karel: Máš přijít a říct "kterej ---". (smích) 
230. Věra: Jo a vyhodí mi silonky a pak je někde najdu v koši ... 
231. Štěpán (k Věře): Co se tady pro tebe děje, co se děje v tobě? Je to něco podobného,jak 
říkal před tím Josef, jak běžel říct "nahlas"? 
232. Věra: Ne, tady vůbec. 
233. Štěpán: Jak to máš vůbec v tom shonu, kdy procházíš, jseš v jedný roli, pak rychle 
vycházíš do druhý role, přev1íkáš se a zase jdeš? 
234. Věra: Tím, že ty role mají spíš jiný vnější charakteristiky aje to daný hodně zvenku, tak 
jámám jakoby vnitřně pocit, že se neproměňuju ... Na to není čas, to tak jakoby rychle 
střihnout. 
235. Štěpán: Přičemž, hraješ je hodně jinak. Když bysme se vrátili zpátky k tomu představení, 
tak tam jsou hodně jiný a v podstatě je pokaždé vidět, že jseš jakoby někdo jinej. 
236. Věra: A já mám pocit, že jsem pořád stejná, v tom shonu. Já tam jenom hodím tu vnější 
fasádu, tak možná, jak říká Jakub, v tom nejsem celá uvnitř, ale možná jen do nějaký části. 
237. Eva: Že se do tý role úplně nevžiješ, nemáš na to čas ... 
238. Věra: To nejde. 
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239. Eva: Takže se de facto přizpůsobíš jenom kostýmu. 
240. Věra: Tomu, co je nějakej ten vnější znak. 
241. Eva: Nějakej tvůj hereckej um, nebo něco takovýho. 
242. Věra: Ten vnější znak ti dá tu charakteristiku a ty to řekneš, shodíš to, převHkneš se a 
mášjinej. Tam není čas na převtělování z postavy do postavy. 
243. Štěpán: Jakýmu pocitu by se to nejvíc blížilo, to co tady zrovna zažíváš? Dalo by se to 
nějak pojmenovat? 
244. Věra: Schizofrenie. (I;mích) 
245. Jakub: Ale řízená. 
246. Věra (se smíchem): Řízená schizofrenie. 
247. Štěpán: To znamená jakoby ... 
248. Věra: Nevím, kdo jsem, nemám vlastní charakteristiku a jsem teda prostě jiná. Ale na tu 
chvíli to nepotřebuj u vědět, to je pět minut. 
249. Štěpán: Ajakje to s tím civilem, kde jseš tady v tomhle směru? 
250. Věra: Kde jsem civil? Když utíkám chodbou. To úplně vypadávám a myslím si "k sakru, 
musím se převlíknout". Ale u přcvlíkání už začínám myslet, co tam budu dělat. 
253. Štěpán: Jde to teda nějak postupně. 
254. Věra: Jo. 
255. Štěpán: Láme se to někdy úplně přímo? 
256. Věra: Ne, tam ne. Potom, až když mám tu třetí, tu uklizečku, takje pak dlouhá pauza a 
jsem to děcko. Tak tam úplně vypadnu. Prostě koukám ... a tak. Tohle je představení, kdy 
vlastně víc z nás, jak nemá příležitost si dlouho něco zahrát, tak je podle mě v tom představení 
tak jako napůl... Ty děcka j sou dobrý, ty mě baví hrozně, tak co mě asi nejvíc baví, tak do 
toho nejvíc propadnu. 
258. Eva: Tady jsme zazmatkovali s Jakubem a mysleli jsme, že půjdeme tancovat. Proto 
jsem tam běžela kolem tý Ireny a to bylo taky tím, že jsme to nehráli. Já jsem slyšela toho 
Schellingera a věděla jsem, že tam nějaká podobná muzika jde ... A teď jsem tam naběhla a 
pakjsem teprve zjistila, že ... to nebyla ta muzika, na kterou chodíme tancovat, tak jsem se 
zklidnila. Tak můžem dál. 
269. Štěpán (k Josefovi): Tady by mě zase zajímalo: zase jdeš říct, že je to málo a za chvilku 
tam už čekáš a vstupuješ na ten tancček. Tak co se děje v tuhle chvíli? 
270. Josef: Tady je to právě úžasný, protože tam člověk vstupuje s tancem. Tam nemusíš 
hned mluvit. .. a odreaguješ se. A hlavně tam už nebyla moc velká naštvanost... Tady ta 
hudbaje strašně dominantní a když jsme to zkoušeli aje to potichu, tak si tam člověk připadá 
jak blbec ... Já tady začínám tančit už za tím lajntuchem ... a než tam přitančím, člověk se 
rozhejbe a užje v pohodě ... Takže tenhleten nástup na tuhle hudbu je daleko snažší. 
271. Stěpán: Takže jako by to ten pohyb s tou hudbou ulehčoval. 
272. Josef: Jo, tam můžeš vypadnout a ta hudba tě tam hodí zpátky. 
273. Josef: ... Můžu? A teď přesně: " ... lidoop" , střih a najednou čumíš do těch diváků a jseš 
vtom zase i když do toho někdo tady z těch ampliónů povídá. Tu atmošku máš úplně ... jakjsi 
jí měl před tím. 
275. Štěpán: Kluci, kde teď jste teďka, kromě toho, že jste ve zvukárně fyzicky ... Kde jste 
byli v ten moment, jestli si to vybavíte? 
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276. Karel: To ti řeknu i y jakejkoli jinej moment, když tam bude záběr do zyukámy: sleduješ 
, jeden minidisk, druhej minidisk, zesilovač ... 
277. Lukáš: ... světla, scénář ... 
278. Karel: ... akorát prakticky nemáš šanci to kontrolovat na obrazovce, to je vždycky jen 
mrknutí na obrazovku, jestli tam aspoň něco svítí. 
279. Jakub (se smíchem): Jestli se tam vůbec něco děje. 
280. Karel: Je fofr a přemýšlíš, protože pořád pouštíš chóry, hrozně rychle se to střídá s 
hudbou ... a kolikrát čekám ... , až se mi to načte, abych to moh rychle pustit. Takže v tu chvíli 
jenom sleduješ ty přístroje a neděláš nic jinýho ... a i když užjsem oblečenej na roli, která mě 
vlastně čeká, tak na ní teďka vůbec nemyslím. 
281. Josef: Ale notuješ si s tou písní. 
282. Karel: Jedu si s tou hudbou, protože to je jeden z mála momentů, kdy má člověk čas ... 
Ona se y tý zvukárně blbě poznává hlasitost. .. , tak musím tu hudbu v tu chvíli poslouchat. .. 
zároveň si s tím i tu hlasitost nějak uvědomím ... 
283. Štěpán: A ten pohyb y tu chvíli u toho ti pomáhá víc sledovat tu hudbu? 
284. Karel: sledovat tu hudbu a ... pomáhá mi to udržet se v tý koncentraci s tou věcí, co 
dělám. 
285. Štěpán: Takže tady asi moc za diváky nejste, i když tam sledujete představení. 
286. Lukáš: To se nedá. 
288. Štěpán: Mně to přijde, že to je taková ta vysoká koncentrace řidiče, kterej projíždí 
složitym terénem. (pánové souhlasně přikyvují) Není to civil. 
289. Jakub: Když člověk zvučí třeba představení jako ,,---" nebo ,,---", tak ... v těch ,,---
"jsem kdysi napočítal, že člověk ovládá 52 tlačítek, víceméně v jeden moment. A musí se 
strašně soustředit. Jedeš mechanicky jen v tý lince a v okamžiku, kdy něco kiksne, což se 
stane pokaždé, tak musíš v pikosekundě přepínat na improvizaci, vyanalyzovat tisíc důvodů, 
kde to kikslo a vyřešit to. 
290. Josef: Akorát v tý zvukárně se to blbě řeší, protože to nevidíš, musí se to dělat intuitivně, 
takže ty za každým zmačknutím už musíš vědět důsledek. 
291. Karel: Jak Věra říká, že sleze z jeviště a v tu chvíli vypadne z role aje civil, tak to chápu. 
Ale v tomhle případě první půlku vůbec nemám čas být za civil, protože i v tuhle chvíli je 
člověk součástí toho představení, i když není na tý scéně. 
292. Jakub: To je fakt spíš jako řízení formule. 
293. Karel: Takže já když jdu ze scény, tak už myslim na to, co potřebuju nejdřív ve 
zvukárně. 
294. Lukáš: To je automatický. 
295. Josef: Pro vás dva to představení uběhne rychle, ne? 
296. Karel: Pro mě to je jak čtvrt hodiny. 
297. Lukáš: Prostě vlak. 
298. Karel: To je to rozjetý auto. 
299. Lukáš: My se v těch scénách střídáme. Karel je na scéně, skončí, já pouštím chór, 
vstávám, střídáme se a Karel mi vytahuje mikroport na scéně. Takže se takhle prolínáme. 
300. Jakub: Taky, když hraješ a něco pokazíš, tak se nad tím můžeš zamyslet a třeba si říct, 
co jsi udělal blbě a hrát dál a třeba to nikdo nepozná, ale to si tady dovolit nemůžeš. Tady, 
když něco pokazíš, tak musíš myslet pořád do budoucna ... Musíš v tu chvíli vysadit a jet 
pořád, jak to běží, protože jakmile se zamyslíš, tak ti uteče pět vteřin a jsi v čudu ... Což mě se 
teda občas stane (smích) Že než zjistím, co se stalo, tak mi odjede půlka představení. 
301. Karel: Hlavně tam se nedá moc improvizovat. 
302. Jakub: Ne, v tu chvíli, když se něco pokazí, tak ... nad tím nepřemejšlim, přehodím 
kabel ajedu. 
91 
i 
,304. Lukáš: Já si právě musel půjčit od Karla boty, který '" nejsou na tkaničky, protože jsem 
00 při zkoušení, když se to jelo celý, zjistil, že už tam nemám čas si je během toho zavázat. .. 
:305. Štěpán: A jak teda přešaltováváte do tý role? 
306. Karel: ... Já tam mám asi dva momenty, kdy vylezu ze zvukámy ajsem třeba minutu 
v chodbičce, takže se dostávám do tý role úplně jako ostatní. .. , když jsem tam nastoupenej. 
Ale kolikrát fakt nevím, jak se do tý role dostávám, ale možná právě to, že skočím na podium 
rovnou ze zvukámy mě do tý role rychle dostane. 
c 307. Josef: To ti hodí ten kostým, jak říkala Věra. (Karel nesouhlasně kroutí hlavou) 
Co 308. Jakub: V tý zvukámě jsi ve vrcholnym soustředění a emočním napětí, takže ty 
nepřepínáš, ty akorát možná přešaltuješ na grimasu, ale to vnitřní napětí a soustředění tam 
máš prostě vybudovaný. 
309. Karel: Takže já pak skočím na pódium a jsem v tý roli bez jakýkoli přípravy a můžu ti 
C říct, že to je možná i jednodušší, než když jenom stojím v tý chodbičce. Jakmile máš o tom 
•• čas přemýšlet, tak se do toho dostáváš pomaleji, než když tě hoděj do vody a plav. Buďto 
C plaveš nebo se utopíš. 
I 310. Jakub: To ne, to tě nehoděj do vody, protože tady jedeš divokou řeku už v tý zvukámě, 
akorát přejedeš na jinou peřej. 
o. 311. Josef: A vlastně takhle odjedeš celý představení, jednou takhle a jednou takhle. 
312. Jakub (se smíchem): Akorát občas je člověk trochu popletenej. 
313. Štěpán: To je právě pro mě otázkou, jestli tady jedeš tu stejnou vodu, akorát jinou peřej, 
protože já jsem to přirovnal spíš tomu řidiči, kterej jede tím náročnym terénem. Ale tady jsme 
C se bavili o tom, kdyžjseš v tý roli ... Jestli je to úplně stejný rozpoložení nebo ne? Já mám 
pocit, že se tam kvalitativně něco mění. 
c 314. Karel: Jenomže tadyhle je to trošku specifický v tom, že tam přijdeš, řekneš jednu větu a 
odejdeš, že tam nic nerozehráváš. Takže je to možná stejná vlna, kdy jenom tam jdeš a jseš 
akorát ostražitej na to, abys řekl tu svojí větu, jak zareaguje ten partner a být co nejrychleji 
zpátky v tý zvukámě. A prakticky jedeš na tý samý vlně. Kdybys tam měl něco rozehrávat, 
nějakej dialog, budeš tam pět minut, tak nevím, to si nedovedu představit, jak by to vypadalo, 
jak by to na mě působilo ... Tady se nedostáváš do jedný role, ale hraješ jich tam osm nebo 
deset a to by moc nešlo se do každý vtělit, takže zůstáváš furt v jedný úrovni. 
315. Eva: Když jseš na tý scéně, máš někdy v tom zadním plánu, že posloucháš ty zvuky a 
říkáš si, "teď to dělá Lukáš takhle ... "? 
316. Karel: Vždycky si říkám, že to tak budu dělat a v momentě, kdy jsem tady, tak si to 
neuvědomuju. 
317. Eva: Jo? Takže si ani neuvědomuješ, že za chvilku jdeš do zvukárny? 
318. Karel: No ale, když jsem na scéně, tak tady hudba moc nehraje a světelný změny taky 
neJsou. 
319. Lukáš: Hudba ti tam hraje několikrát. 
320. Karel: .... To už hraje, když přicházím, ale je tam minimum zvukařských a 
osvět1ovačských akcí, když jsem na scéně. Stejně je to tak rychlej mžik, že ... si na to vůbec 
v tu chvíli nevzpomenu ... 
321. Štěpán: To vypadá, jako kdybys přece jenom toho zvukaře nechal v zákulisí. .. 
322. Karel: To jo, ale dá se to strašně blbě popsat. 
323. Lukáš: To je daný tou rychlostí. 
325. Karel: Ale přijde mi, že jsem furt na tý samý vlně. Neříkám, že jsem na scéně za 
zvukaře, to určitě ne. 
326. Štěpán: Takže jseš na stejný vlně co se týče koncentrace. 
327. Jakub: Jasně, ale i určitý ho emočního vzepětí. 
328. Karel: Přesně tak. 
329. Štěpán: Ale přecijenje tam ještě něco jinak. 
92 
330. Karel: Ty jo, ale to ze mě asi jen tak nedostaneš. 
331. Jakub: Protože v okamžiku, kdy by si to člověk začal uvědomovat, tak to zblbne. 
332. Karel: Mně osobně přijde, že to, co tady předvádím, není hraní. .. Já se dostanu do 
určitý ho ajfru a v něm jedu, jako by mi bylo jedno, jestli přijdu na scénu a budu tady házet 
šipky do nějakýho dřeva ... a nebo jestli sedím ve zvukámě a vytahuju nějaký šavličky. V tu 
chvíli je to pro mě nějak rovnocenný. Jsem součástí představení, v kterym mám určitý úkoly a 
mám všechno na stejný rovině. Aspoň myslím, nevím, jestli to takje ... 
333. Josef: A ty máš pocit, že nehraješ, když jseš na tý scéně? 
334. Karel: Já nevím, ale asi bych to tak přirovnal. 
335. Josef: Jestli to tak cejtíš, tak to ti nikdo nevezme, ale kdybychom ty tvoje výstupy hodili 
jeden vedle druhého, tak každá postava je úplně jiná. 
337. Štěpán: Z vnějšího pohledu je hraješ opravdu velmi jinak. 
338. Karel: To je právě zase věc, která je nazkoušená, takže to má člověk zažitý na 
zkouškách. Ale to, jak já se tam cejtím, je úplně něco jinýho, než v jakýkoli jiný hře, kde 
hraju ... Není tam prostor na nějaký manévrování. 
339. Věra: Ty tam máš prostě nějakej tlak, nějakou rovinu toho napětí a t)' citlivosti zjitřený. 
To tam jako pořád je, ale já se pohybuju na sinusoidě. Teď tam lezu, jde to nahoru. Protože 
pak bych byla hrozně unavená ... 
340. Karel: Tadyhle to nejde. 
341. Josef: V tomhle představení jsou vlastně tři modely hraní. Je pár lidí, který jsou tam 
pořád, pak lidi, který můžou vypnout... a pak jsou lidi, který choděj dopředu a dozadu, ale 
vypnout nemůžou ... V tomhle představení je to fakt dost pestrý a zajímavý. 
344. Karel: Já taky třeba v ,,---" jsem v x scénách, ale vypnu ... tady to není možný. 
345. Věra: To musíš bejt teda hodně unavenej. 
346. Karel: Taky možná po tomhle představení bývám nejvíc vyflusanej ... Ale zajímavý na 
tom je ... , že když skončí tahle půlka, tak ještě vůbec necejtim únavu. Únava přijde, jakmile 
skončí. .. celý představení. Přestože ta druhá půlka je už pro mě v pohodě ... tam si to užívám 
a bavim se tím a to mě možná pomáhá, že z toho představení nejsem až tolik zničenej ... 
347. Jakub: Ono vlastně v tý zvukámě nebo na tý scéně, jak jsme řika1i, že člověk je buď 
zjitřenej nebo se soustředí, tak to je takovej materiál, akorát že v tý zvukámě ho použiješ na 
určitý logicky-technický myšlení. Tam ho prostě transponuješ, abys v rychlosti ovládnul x 
technickejch věcí a pak přijdeš sem a máš jakoby ten samej materiál, ale použiješ ho zase 
třeba na práci s grimasou. Ale jakoby to je taková vlna, akorát jí použiješ na něco jinýho, tu 
energll. 
350. Josef: Po každym maratónu se musíš ještě vyklusat, že jo. 
352. Štěpán: Není to ještě nějakej čtvrtej model hraní, když jste v tý druhý půlce s těma 
divákama po celou dobu v hledišti? 
353. Věra: (přikyvuje) Když jsme tam všichni, tak to je úplně něco jinýho. 
354. Karel: To je úplně jiná kategorie, sedět mezi divákama a být v tom úzkym kontaktu. 
355. Jakub: Nejlepší je, když člověk sedí ve zvukámě, je totálně soustředěnej, ví, že bude 
zvučit ... a sedí vedle něj --- a říká "hehehe, dneska j sem měl zelňačku ... " (všichni smích) a to 
do tebe hustí hodinu, kdy ty děláš ... 
356. Štěpán: My jsme teď zhruba v půlce toho záznamu ze zákulisí a já bych navrhoval dnes 
skončit, abysme se úplně nevyčerpali a zítra bysme navázali dál. 
357. Josef: Ale nějak jsme se do toho dostali co? 
358. Karel: Je zajímavý zjišťovat, co kdo říká. Najednou člověk objevuje stránku, o který u 
ostatních třeba neví. A k tomu představení je pro mě hrozně zajímavý tyhle věci zjišťovat. 
359. Jakub: Já nevím, jestli to je stres. Jestli se myslí medicínsky nebo psychologicky 
opravdu stres? 
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360. Eva: Jako napětí. 
362. Jakub: Tak samozřejmě, když skočím z letadla a neodevře se mi padák, tak ten stres je 
trochujinej, než ve zvukámě. (v,~ichni smích) 
364. Karel: Těch typů stresů asi bude taky víc. 
365. Eva: Budeme říkat napětí. 
366. Věra: Já vnímám stres jako spíš negativní. 
367. Jakub: Právě, stres už mě znervózňuje. To napětí někdy může bejt budující. 
368. Štěpán: Napětí je stav, kterej prožíváš hodně fyzicky, i když samozřejmě se týká i 
psychiky ... a často samozřejmě souvisí se stresem, ale stres je vlastně trošičku širší pojem. 
Když jseš ve stresu, tak jseš většinou automaticky v napětí, ale když jseš v napětí, tak to ještě 
nemusí znamenat stres. 
369. Jakub: Ale to napětí někdy může bejt pozitivní, mně někdy vyhovuje. 
370. Karel: Ten stres může bejt taky pozitivní. 
371. Jakub: Když já říkám stres, tak už je to pro mě negativní. Ale někdy člověk v sobě to 
napětí buduje automaticky, aby se odstřihnul od toho vnějška a vybudil se. 
374. Karel: No řekněme, že se bavíme pořád o stejný věci, akorát jí neumíme pojmenovat. 
375. Lukáš: Já bych řek, že to napětí je při každym představení. 
376. Jakub: No to jo, ale v okamžiku, kdy já říkám stres, tak se to napětí zlomí v něco 
špatného. 
377. Věra: To je tím, že je to cizí slovo. ('Il1lÍch) 
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V. zákulisí II 
1. Štěpán: Tak, tady je scéna Jakuba s Evou. Mám tady poznámku "po výstupu naléhavá 
komunikace". Vy jste si tam něco hodně intenzivně sdělovali. 
8. Jakub (c\'e smíchem): Vždyť ti to říkám, zase jsi to zkazila. (Eva s Věrou smích) Naléhavá 
komunikace spočívala v tom, že jsem jí říkal, že to zase zkazila. Ale ty nejsi tak špatná. 
9. Eva: Já vím, že ne, ale to je jenom takovej sport, že jo. (vJichni smích) 
10. Štěpán: Když bysme se zase vrátili zpátky k tomu tématu, co jsme tady včera hodně 
zmiňovali - přechody z jeviště a to, jak je člověk v roli nebo není v roli a jak je soustředěnej 
nebo není, dalo by se tohle nějak okomentovat? V kontextu tohohle, kde jste asi byli? 
11. Jakub: Tadyhle u tý scény jsem nebyl v roli už dávno ... protože jsem věděl, že to zkazila 
(smích) 
12. Eva: Ale můžeš za to ty, tys mi něco tenkrát šeptal. Vím, že jsi tam furt něco žblekotal 
vtý postýlce, takže jsi mě vyhodil z role. Protože jsi tam žvatlal něco o ---o 
15. Jakub: No protože ... tys měla --- ... a já jsem říkal " ... --- ... " a tys furt ---o Pak jsi měla 
vstát a vůbec jsi nevstávala. (v.hchni smích) 
16. Eva: Vyhodí mě z role a ještě mě tady za to sprdne ... 
17. Štěpán: A jak se to stalo? 
18. Jakub: ... Ono jak se to dlouho nehrálo, tak já jsem v tý postýlce celou dobu ležel a pořád 
jsem přemejšlel, "mám se probudit dřív já a nebo Eva? ... Eva asi ví, kdy se má probudit, tak 
na to kašlu ... ". A za minutu zase, ne za minutu, za vteřinu: "ale ona to stejně neví, tak já jí to 
připomenu, ale vždyť já nevím, kdy se má probudit - kdy se máš probudit?" "Já nevím" ... No 
a tak jsme o tom kecali a potom to zkazila (wních) My jsme byli úplně mimo roli. Ale je to 
scéna, kdy jsme vlastně stejně ve tmě, v tu chvíli je pozornost na Josefa. 
21. Josef: No já tam troubím a tím mám přenést pozornost zadním plánem na vás. 
22. Eva: Ne, my jsme ve světle celou dobu ... ale až když skončíme, tak je stmívačka a my 
odcházíme ve tmě. 
25. Jakub: Ale stejně my tam jen ležíme a spíme, takže na nás pozornost není. 
26. Štěpán: Ale jde na vás světlo. 
27. Jakub: Jde na nás, to je pravda. 
28. Štěpán: Protože tam má Eva --- a tys --- jen dvakrát, moc toho nebylo, že jo? 
30. Jakub: Jednou jsem tě musel nadhodit. 
31. Štěpán: Ale vlastně dlouho se nic nedělo, Josef troubil.. . 
32. Eva: Já vím, v čem to bylo, protože normálně --- já a teď se do toho přidal i on a mě to 
úplně rozhodilo. On tam vždycky leží jako leklá ryba a teďko se tam začal hejbat a úplně mě 
z toho vyhodil. (v§ichni smích) 
33. Josef: A víš, co si myslím? Že si v tu chvíli přestala poslouchat vůbec. Tys byla úplně 
mimo roli, takže jsi neposlouchala, protože ta narážka, to troubení je jasný, to se nedá 
zapomenout ... (Eva souhlasně přikyvuje) 
40. Jakub: Nebyli jsme v roli. Nám vlastně není vidět do obličeje, takže jsme ani nemuseli 
dělat nějaký grimasy, protože tam stejně jenom ležíme. 
42. Štěpán: A máte to tak vždycky u týhle scény nebo to bylo teď nějak specifický? 
43. Eva: Poprvé jsme to zkazili. 
44. Jakub: Tam nikdy člověk nijak extrémně nehraje ... Když se dívám do zdi, tak tam 
nebudu tvořit ... Člověk tam jen tak jakoby leží a poslouchá, ale tentokrát to bylo úplně 
extrémní, že jsme se jednak bavili, kdy má vstát, nemá vstát, jestli to dělá, nedělá ... A na úkor 
toho jsme to pokazili. Proto tam žádnej přechod do zákulisí nebyl, to jsem víceméně vstal a 
odešel jsem. 
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~45. Štěpán: A když tam ležíš a koukáš do zdi, v jakymjseš zhruba nastavení, vyladění? Kde 
1. to je, jak jsme se bavili o úplnym civilu a o tom jakoby bytí v roli? f46. Jakub: Tentokrát jsem byl úplně v civilu, tady jsem si jenom hlídal jen tu vnější schránku, 
r abych nevstal úplně civilně. To jsem vlastně jen vnějškově tvořil roli, že chlap vstane a odejde. 
~. Jinak herecky tam nebylo vůbec nic, to byla v tu chvíli totální macha. 
~ 49. Štěpán: Dobře, takže kdyby byla škála od nuly do desítky, takjseš kde? 
50. Jakub: Počkej, desítka je co? 
51. Štěpán: Desitkaje úplně v roli, nulaje úplnej civil. 
. 52. Jakub: V jedničce ... Kdyby člověk věděl, že vstává tady a musí projít tři metry, tak bych 
. byl třeba v pětce, ale když vím, že to je ... v pološeru a člověk udělá krok a je v zákulisí, tak to 
je nula a půl. 
53. Eva: ... My tam ani nemáme hrát, my se máme prostě odplížit nenápadně ze scény. 
54. Jakub: On dokonce --- chtěl, aby to bylo ještě i udělaný do jistý míry civilně, takže tam si 
fakt člověk jen hlídá, aby prostě tohle rameno hrálo a to druhý už může bejt svěšený, protože 
ho nikdo nevidí. Tak to takhle dohraješ a odejdeš. (všichni smích) 
55. Štěpán: Na druhou stranu ... civil na jevišti je trochu něco jiný ho, než civil v civilu, že jo? 
56. Jakub: No to je jasný. 
57. Eva: My když odcházíme, tak v tu chvíli na sebe vůbec nemáme poutat žádnou pozornost. 
My se máme prostě odplížit, jde tam chór a světlo je na tom miminu. Takže my jen 
odcházíme a nehrajeme roli. 
60. Jakub: Tak samozřejmě, dá se to i nějak zahrát, ale tenkrát v tomhle případě to přesně 
bylo, že ... jsme věděli ... jak to Eva pokazila. (.\'mích) 
61. Josef: Ale nenechala sis to líbit... (smích) ... to bylo dobrý. Tam vlastně nemá ani cenu nic 
říkat, to si může člověk říct až vlastně po představení. 
64. Jakub: Druhá věc je, že vlastně ta výtka ... není --- nadávání. .. to je taková hra. Já 
kdybych jí to neřek, tak naopak bude naštvaná. (Eva smích) 
66. Eva: Že mi nevěnuje pozornost. 
67. Štěpán: A bylo to nějak ovlivněný tim konkrétním představením, že to takhle dopadlo, ta 
vaše scéna ... ? 
68. Jakub: ... Samozřejmě, když se to hraje běžně, tak tam člověk hlídá, aby ty vnějškový 
znaky pro diváky vypadaly jak vypadaj a nic velkého netvoří, ale tentokrát to bylo ještě jako 
sražený ... 
69. Eva: To jsme si dělali ještě opravdu srandu. 
70. Jakub: Ale člověk fakt přemejšlel, kdy má odejít, aby tam nezůstal ještě další hodinu. 
Tam žádný velký umění nebylo, ani žádná složitá psychologie 
71. Štěpán: Mě napadá u těchhle rolí, který jsou v určitejch situacích jen takový křoví,jak vy 
to máte, do jaký míry se vám daří zůstat v těch rolích a jak se tam promítá civil? Vy to máte 
kluci hodně v ,,---", když tam sedíte a my máme dialog s ---o Těchhle rolí je spousta. 
72. Josef: Hlavně, když člověk dělá to křoví vzadu, tak ... nesmí vybočovat. Nemůžeš prostě 
hrát. Tam musíš to, co bys normálně udělal, kdybys byl v prvním plánu, stáhnout na dvacet 
procent. Prostě tam musíš hrát mozkem, vlastně nemůžeš bejt ani v roli. 
73. Eva: Nesmíš na sebe strhávat pozornost. 
74. Josef: Tam děláš, co bys asi udělal jako postava, ale strašně staženě. 
75. Karel: Je fakt, že člověk se nemůže hýbat nějak výrazně, aby nenarušoval, co tam děláte 
vy. Já tam dělám, že poslouchám hudbu, mám ty sluchátka. Dokonce jsem původně myslel, že 
bych tam opravdu hudbu poslouchal, že bych si pustil ten kazeťák. .. což by byl nesmysl, tam 
by rušilo točení pásky a mohlo by to bejt i trošku slyšet. Takže já, abych nevypad z tý 
koncentrace, tak se snažím soustředit na ten text, co tam říkáte vy. Ale většinou se v půlce 
přistihnu, že myslím na svoje civilní věci, že opravdu jen to tělo, aniž bych si to uvědomoval, 
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zůstává v určitý poloze, protože tamje to naprosto jasně daný. Takže určitá koncentrace je, 
ale stává se mi ... , že začnu úplně vypadávat, soustředit se na něco jinýho. 
76. Josef: Já si to užívám. Já jak tam mám zaplej ten počítač, tak ... já si tam otevřu 
dokument a píšu si ... normální text. Třeba: "hudba trošku nahlas, pasáže tam a tam ... ". 
(ostatní smích) 
77. Eva: To mě moc nepřekvapuje. 
79. Lukáš: To jseš jak ---o 
80. Josef: Protože potom to zapomenu ... a tamje docela dost dlouhá pasáž a ... protože tam 
mám jako psát. 
85. Karel: Fakt je, že tohle je pro mě docela specifický, protože to je opravdu docela dlouhá 
scéna, kdy je člověk vyloženě ve tmě. Já jsem tam reagoval na hudbu, která hrála v repráku, 
jakože to je ta hudba, kterou poslouchám a do ní jsem si lehce pohupoval hlavou. To mi ---
zrušil, že to ruší, což chápu. Ale ... tam člověk sedí minimálně deset minut a vlastně vůbec nic 
nemůže dělat. ... Jinde ... mám třeba scénu, kdy mluvím s --- ... a pak si sednu a když přijede 
Pepa, tak je tam asi minuta, dvě. A tam třeba dělám, že si čistím brejle a pak že se opaluju a ... 
vůbec nevypadávám z role, naopak, jsem v roli a docela si to i užívám ... Ale pokud je to 
opravdu takovejhle dlouhej úsek a člověk si tam nemůže udělat nějakou akci, tak to strašně 
svádí k tomu vypadnout a hrozně blbě se mi pak hrajou rekace na vás. 
86. Štěpán: Tys tam zmínil tělo, říkal jsi, že ... jakoby myslíš na to svoje, ale že to tělo 
zůstává v tý poloze. Dalo by se to ještě nějakym způsobem rozvést, co se v tom těle ještě děje, 
jak to s tím tělem vlastně máš? 
87. Karel: Já myslím, že to je propojení těla a ducha ... Člověk ví, že je na představení, i když 
třeba vypadne z role ... tak ví, že je najevišti samozřejmě. A tam, aniž bych si to uvědomoval, 
ta mysl ovládá to tělo a i když třeba myslím na něco úplně jinýho ... třeba jak pudu nakoupit, 
tak mi to nedovolí, aby se mi to tělo ... dostalo do ... civilu. 
88. Štěpán: Takže jako by ses udržoval pořád v jakymsi stavu pohotovosti, v nějakym 
napětí ... ? 
89. Karel: Určitě jo, ale není to něco, co bych si v tý chvíli uvědomoval: "musím se udržovat 
v pohotovosti, musím se udržovat v napětí" Tak to ne ... je to automatický, dělá to to 
podvědomí. 
93. Jakub: Tak jako když mechanicky děláš nějakou činnost dlouho, tak ... můžeš u toho 
vyrobit třicet pytlíků a moc o tom nepřemejšlíš. 
94. Lukáš: Co se týče tý mý role, jak si čtu ty noviny, tak ... naopak si to spíš musím i 
uvědomovat, protože jsem v tý roli permanentně skrčenej téměř do hrbu a je to docela 
nepohodlný. A přistihnul jsem se ještě při zkouškách, že když začnu myslet na něco úplně 
jinýho nebo například si začnu třeba číst ty noviny a začtu se do nějakýho článku, tak 
najednou se to tělo začne automaticky narovnávat. Takže já se musím naopak permanentě až 
jako vědomě udržovat v tý roli a musím na to myslet. 
95. Štěpán: Takže i v tý nepohodlný, neekonomický pozici. 
96. Lukáš: I v ní. Pak mě z toho třeba bolí dost krk, je to docela nepříjemný. Někdy se až 
musím přemáhat zůstat v týhletý pozici ... Když na to člověk zapomene, tak to tělo se prostě 
samo začne narovnávat. U toho Karla je to jednodušší, Karel se prostě opře a zůstane takhle a 
jenom musí kontrolovat to, aby se třeba nezačal hejbat, podupávat nohama nebo něco 
takovýho. 
98. Jakub: To bylo tenkrát nejlepší v tom ,,---" před lety. Já nevím, jestli si pamatuješ jak 
jsem tam dělal mrtvolu a ležel na scéně. A přes mě hodili lajntuch a pět minut nade mnou 
hráli. Hráli, hráli ajá jsem nevstal, jájsem tam usnul a oni mě probudili až kopancem ---
"vstávej mrtvolo" ... (F:va smích) ... to bylo strašný. (smích) 
99. Štěpán: Trochu podobnej problém jsem měl v ,,---", kdy jsem se musel skutečně hlídat, 
abych nepromeškal začátek. Nemyslím si, že bych přímo usnul, ale bylo by strašně 
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jednoduchý prostě zmeškat narážku. A nebo si pamatuju v ,,---", kdy jsem dělal toho šachistu, 
takjsem tam měl hodně dlouhou pasáž, kdy jsem jenom seděl a za mnou se hrálo. 
102. Jakub: Tos tam seděl celý představení, ne? 
103. Štěpán: Celý ne, vždyť jsme přicházeli někdy v půlce, ale bylo to skoro tři čtvrtě hodiny. 
A to bylo opravdu hodně zvláštní rozpoložení, kdy jsem se dostal do toho, že jsem pořád v tý 
roli, i když jsem ve druhym plánu. Věděl jsem, že jsem tam za tu postavu a užíval jsem si tu 
postavu ... , ale chvilkama jsem jakoby přelaďoval a sledoval to částečně jako divák. Bylo to 
zvláštní kolísání. 
106. Josef: Já jsem vedle tebe vlastně jako zvukař seděl a byli jsme skoro ve stejný pozici, 
akorát mě nebylo vidět a tebe jo. A hlavně ... ty jsi seděl jako druhej plán v prvním plánu. 
107. Jakub: Tam bylo dost srandovní, že jak byl Štěpán na kraji jeviště, tak vás dělil 
takovejhle kus (ukazuje cca púl metru), ale pro diváka jste byli každej úplně někdo jinej ... 
109. Josef: Můžeš to stopnout na chvilku? Mě by docela zajímalo: (k Evě) tady se ti podle mě 
šlo na to jeviště strašně jednoduše, tys tam vlastně řekla už v zákulisí větu. 
110. Eva: Ano, já většinou začínám v zákulisí říkat to "po slyš kocourku" nebo něco takovýho. 
111. Josef: Takže ty bys vlastně s těma nástupama, s tím střihem neměla mít problém. To 
strašně ulehčuje nebo ne? Když člověk začne mluvit v zákulisí, tak tam mluví už za tu 
postavu. 
112. Eva: Svým způsobem jo, alejá si v zákulisí ještě nepřipadám jako ta postava. Mně ten 
přerod přijde, až když jsem na tom jevišti, v zákulisí mluvím jako ta postava. 
113. Josef: A to rozlišuješ? 
114. Eva: Mně to tak vnitřně přijde. Já když začnu mluvit v zákulisí, tak se jakoby na něco 
připravuj u, ale když vejdu a jsem tam, tak pak mi teprve přijde, že hraju. 
115. Karel: To já ne a mám to přesně v tomhle představení, kdy začínám jednou s Josefem: 
"hele ty starej rošťáku". Tak v momentě, kdy tohle říkám, už jsem za tu postavu stejně jako 
najeviští. A přesně vnímám totéž, že mi to docela pomáhá. Je to lepší vstup na to jeviště, 
když už člověk mluví v zákulisí a je za tu postavu. 
118. Eva: Mně to pomáhá, ale nepříde mi to úplně ještě jako hraní. Je to spíš takovej 
mezistupeň. Protože já sice mluvím, ale nedám tomu třeba gesto, což bych udělala, kdybych 
normálně hrála., tady to jenom řeknu. 
119. Karel: To já právě jo, už se postavím do tý figury, v který chci být, to znamená i třeba 
tím gestem. 
120. Věra: Já to mám jako Eva. "Nemám ráda pana ,,---"" říkám většinou ještě mimo roli, 
protože sc nestihnu převlíknout, ještě se tam dopřevlíkávám, ještě panikařím a hledám ---, 
s kterou jdu na scénu. (smích) A ze zákulisí řvu ... a ukazuju "pojd'!" ... 
121. Karel: Tak to je o něčem jinym, ty nemůžeš být v tý postavě, když ještě říkáš 
"pojd"' ... (všichni lehký smích) 
122. Štěpán: Takže je to otázka určitého rozjezdu, kdy ještě dojíždí ta technická stránka, ale 
už tam jakoby vplouvá ta role. 
123. Jakub: To je nejlepší v ,,---" kde člověk jde v roli, vleze tam a (přehrává): "proboha, 
vždyť to je kráL .. - (.~eptem) nech mě bejt. .. král opic! - (opět šeptem) ... nedělej mi tady-
"atd .... (všichni smích) Tojsou vteřinový přestřihy. 
124. Štěpán: Možná ani ne vteřinový. 
125. Jakub (<Je smíchem): Já ani nevím, člověk tam musí mluvit a do toho mlátit kolem sebe. 
126. Karel: Já si myslím, že mistr na ty střihy, kdy je člověk v civilu a zase v roli, je ---o Tak 
mistrně jako on to nikdo nedokáže a já ho podezřívám z toho, že i když začne řvát a nadávat o 
představení, že je stejně furt v roli. Že i on sám z toho má možná trošku srandu, ale u něj je to 
úžasnej příklad, jak dokáže dokonale řvát. Já nezapomenu na scénu, kdy jsme byli s Evou na 
tom prvním kočování ajak měl zkoušku na tu poezii ajak se naštval kvůli tomu stolu, jestli si 
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pamatuješ. Když zjistil, že je podrápanej ten stůl a ... dostal ten svůj afekt a teď řval: --- a 
úplně zbrunátněl. A najednou se zasek, naštvaně praštil skleničkou, aby neviděl to poškrábaný 
místo ... a začal číst tu poezii. A to byl neuvěřitelnej střih, kterej samozřejmě všichni dobře 
známe. A pak mi přesně Eva říkala: "to nedokážu pochopit, jak takovejhle člověk takhle 
krásně dovede přednášet poezii" A ... ono to v něm furt vřelo, bublalo, ale naprosto to nebylo 
poznat. Fakt mistr. 
131. Josef G<;e smíchem): Vždyť to bylo u toho ---,jakjsem tam zhasnul... úplně do trny ... : "a 
znova!" Tak se zase rozsvítilo a ... pokračoval dál. .. 
132. Karel: To je natočený aje to úžasný. 
133. Eva: Nejhorší je, že onje tohleto schopnej říct i před divákama. 
134. Josef: No to je jiná věc, já ho podezírám, že on prostě na diváka kašle. 
135. Eva: A tím pošle do kopru celý představení. 
136. Karel: Ale on jedinej se dokáže naštvat, jako to udělal v tom ,,---": ,já na to seru, času 
máme dost" a sednul si. Ale když dítě odešlo, tak najednou vstane a je v tý roli. A naopak byl 
ještě lepší, než před tím, což bylo úplně neuvěřitelný. 
139. Lukáš: To bylo neuvěřitelný, ale navíc konec toho ,,---" tehdy bylo nejlepší představení, 
co jsem kdy viděl. 
140. Karel: Protože to vypad z role na docela dlouho. Proto ho podezřívám, že ... on to 
vlastně jakoby hraje ... 
141. Josef: Jenže on si to zdůvodní tím, že tam je jako za principála. 
142. Karel: Přesně a principál si může dovolit cokoli. 
143. Josef: My jsme tam za osobu, kterou hrajem, ... on má každý představení dvojroli, když 
se to tak vezme. 
144. Jakub: No právě, to je trochu něco jiný ho. 
146. Věra: Teď má přijít ---o 
147. Lukáš: Já jsem se teď ptal, kdo tam má jít. Přesně v tuhle chvíli jsem znejistěl. Najednou 
bylo ticho, ale tušil jsem, že tam má něco bejt. A najednou z ničeho nic mě tak napadlo, jestli 
to náhodou nejsem já, tak jsem se podíval do toho scénáře. 
151. Eva: A na tom je krásně vidět, jak mají kluci zvládnutou tu technickou stránku. Dvě 
sekundy je ticho ... a oni už vědí, že se něco stalo. My vzadu, který v tu chvíli nehrajem si to 
vůbec neuvědomíme. 
152. Lukáš: Protože my to vlastně celý pořád sledujeme. My to musíme vyloženě sledovat 
scénu za scénou. 
153. Karel: Jájsem tehdy okamžitě věděl, že tam má být ---, protože mám scénář a už vím, 
co kdo říká. 
154. Josef: Ajá, kterej jsem tam měl hrát na jevišti, takjsem to nevěděl. Ajak to jede 
rychle, ... tak já nevím, kdo příde. Mně to vždycky naskočí, až když se mě na něco zeptají. A 
jájsem opravdu až do koncc představení nevěděl, že to zblbla ---o Já věděl, že tam byla 
dlouhá pauza, že je něco v nepořádku. 
155. Štěpán: To byla ta situace, kdy jsi vlastně úplně automaticky vzal trubku a vypadalo to, 
jako když se nic neděje, jako když to tam patří. 
158. Lukáš: Na tom záznamu mě překvapilo, jak to bylo rychlý. V tu chvíli, když jsem tam 
takhle stál a teď jsem nevěděl, tak mi to taky přišlo strašně dlouhý. 
159. Eva: To představení má nějakej rytmus i pro Josefa ... a když se najednou někde zasekne, 
tak Josef sice neví, kdo má přijít, neví, co má bejt, ale ví, že se prostě něco pokazilo a nějak se 
to musí řešit ... (Josefsouhlasně přikyvuje) 
165. Štěpán: Kde jsi Lukáši byl prožitkově, pocitově? Co se v tobě v tu chvíli všechno 
semlelo ... ? Tam je evidentní strašná spousta emocí, spousta pocitů. (vk~ichni smích) 
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166. Lukáš: Samozřejmě v tu chvíli to zděšení, že bych to mohl zblbnout já. Ve chvíli, kdy 
jsem se podíval do scénáře, tak spíš snaha to vyřešit. .. a rozhodnutí, jak dlouho čekat na ---, 
jestli se objeví nebo ne. Protože jsem čekal, že během vteřiny prostě --- hystericky proběhne 
chodbou a ... naběhne na scénu. 
170. Josef: Můžu ještě něco? Jakmile zjistím, že něco neklape, tak hned pohled do scénáře a 
člověk se musí ujistit, že to není on. To je první, co tě napadne, protože člověk si není nikdy 
stoprocentně jistej. 
173. Karel: Já se taky okamžitě díval do scénáře. A říkám: "tak počkej, má být nějaká hudba 
nebo co a ona ---". 
174. Štěpán: Je velmi zajímavý, co se hned potom stane. (pouští záznam) 
175. Karel: Můžeš zastavit? A ... mě okamžitě napadlo pustit další chór, ale v tu chvíli jsem 
ještě nevěděl, jestli teda náhodou neproběhne ---o A to by bylo fakt blbý, kdyby ona vběhla a 
vtu chvíli začal hrát chór. A navíc, teď jsem si to přesně vybavil, ty jak jsi odešel (k 
Lukášovi), tak já jsem ten chór ještě nepouštěl, protože jsem myslel, že jdeš teda ty. 
176. Lukáš: Já jsem v tu chvíli ... říkal, že tam půjdu už teď, ale uvědomil jsem si, že ty chóry 
mají nějakou návaznost na to téma. Takže byly dvě možnosti, buďto bysme se na ten chór 
vykašlali, vlez bych tam a pak bych ten chór pravděpodobně přeskočil, ale ... radši jsem se 
vrátil a řekl mu, ať pustí ten chór. 
179. Karel: Ten bych musel přeskočit. 
180. Lukáš: Je otázka, jestli bys zareagoval stejně jako já. Asi bys to udělal, předpokládám. 
181. Josef: Tys to pustil sám od sebe? (ke Karlovi) 
182. Lukáš: Já teda myslím, že nás to napadlo ve stejnou chvíli, protože když jsem se vrátil, 
tak už to Karel pouštěl. 
I 183. Josef: Mě by zajímal ten pocit, kdy se opravdu teď musíš rozhodnout. .. , protože víš, že 
to záleží na tobě. 
184. Karel: Jájsem byl rozhodnutej pustit chór, ale ... když Lukáš zmizel, tak jsem si řekl 
,jde tam Lukáš" a už jsem byl v tu chvíli spíš připravenej vyjet mu mikrofon... a najednou 
vidim, že se vrací, tak pouštim chór a zároveň mi Lukáš říká "pusť chór". 
185. Josef: A vůbec sis neuvědomoval to rozhodnutí, že něco změníš? 
186. Karel: Já bych neřek, že by to bylo něco jinýho, že něco měníš. 
187. Lukáš: Tam máš chvilku takový to čekání na tu ---, jestli se prostě objevL A pak u mě 
ještě to rozhodnutí, že by se měl pustit ten druhej chór a že tam pudu, to už jsem věděl, když 
jsem se tam blížil, ale ještě jsem čekal, jestli se --- neobjeví. 
190. Eva: Tak vy aspoň máte před sebou ty "noty", že víte, co vypadlo, co půjde dál a co by 
se jakoby dalo dělat. My, který cejtíme, že je něco špatně, tak vůbec netušíme, protože pokud 
tam nejde naše narážka, tak jsme úplně mimo. Já nesleduju, kdo tam kdy jde. 
192. Josef: A tam to nejde ovlivnit. 
193. Karel: Tadyhle to hlavní rozhodnutí v tu chvíli, i když jsem to zvučil já, muselo bejt na 
Lukášovi. Já jsem se v tu chvíli rozhodoval podle Lukáše. Jestli tam půjde a já ten jeden chór 
přeskočím a nebo jestli tam nepůjde a dá mi tím vlastně pokyn, abych znovu pustil chór. 
194. Věra: V tom zákulisí to bylo tak, že my tam jsme rozšolíchaný všude a nejdřív slyšíš 
ticho, zvukovej vjem, pak koukáš na tu obrazovku a teď tam nikdo není a všichni začali 
najednou listovat (smích) "Jo ---, dobrý ... no asi jí to půjdem říct ne?" (všichni smích) 
195. Štěpán: Což by znamenalo, že byť jste v zákulisí a v tu chvíli nehrajete a bavili jsme se 
o nějakym civilu, že se tam člověk převlíká a dělá tam všechno možný, tak stejně to vlastně 
úplně stoprocentní civil není. Zřejmě tam je pořád nějaká hladina pozornosti, kde, i když tomu 
nevěnuju stoprocentní pozornost, tak to něco ve mně sleduje a jakmile je tam ticho, tak je to 
jako facka, něco se děje. (v,(:ichni souhlasně přikyvujf) Tady to je zajímavý, to je 
patnáctisekundová akce ... 
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198. Věra (překvapeně): Patnáct sekund jo? Ty bláho ... (ostatní podobně pl~ekvapené reakce) 
199. Štěpán (k Lukác~ovi): Patnáct sekund od toho začátku, kde ty najednou zjistíš, že něco 
není v pořádku a teďka se čeká, jestli ta --- bude nebo ne. A pak se tam jdeš podívat. .. Josef 
do toho začíná troubit, ty zkontroluješ situaci a jdeš Karlovi říct, co dál. 
202. Lukáš: To je zvláštní, že když jsme koukali na to představení, tak mi to přišlo jako pár 
vteřin. 
203. Josef: V tom představení mi to ani tolik nepřišlo. 
205. Lukáš: A i ten pocit, tady to bylo hrozně dlouhý. 
207. Karel: No právě, proto to chci teď pustit celý. 
208. Věra: Teď mi to přišlo kratší, jako pět vteřin, ale když se to hrálo, tak to bylo delší. 
(znovu je puštěna celá sekvence) 
209. Štěpán: Aha, tak v tom případě to bylo devatenáct sekund. 
210. Lukáš: To je hodně. 
211. Věra: Ale mně to přišlo ještě delší, když se nic nedělo. 
212. Karel: To je přesně, o čem jsme se bavili, ale tady jsem slyšel, že to někomu právě přišlo 
obráceně, což mě přijde zvláštní. Když jsme se dívali na ten první záznam z představení, tak 
ta pauza mi přišla strašně dlouhá. Tam jsem si říkal, ... že jsme měli zareagovat s tím chórem 
dřív. A tady mi to přijde mnohem kratší, protože se to vlastně řeší. Ale mě teď pobavilo to, 
co jsem si v tu chvíli vůbec neuvědomoval, že já se při tom ještě převlíkám. Já nevím, jestli 
jste si toho všimli, ale já si tam zavazuj u tkaničky. Já se tam přezouvám, Lukáš tam běhá, 
řešíme to a já aniž bych o tom věděl, tak si ještě zavazuju boty. (v,5ichni smích) ... 
213. Štěpán: Tady se objevuje hodně podstatný téma času. Jak to máte s vnímáním času 
v průběhu představení a v průběhu toho i když hrajete nebo i když nehrajete? Mění se to pro 
vás nějak? 
216. Karel: Určitě je čas na jevišti úplně jinej než čas v zákulisí. Samozřejmě čas je pořád 
stejnej, ale z hlediska vnímání je jinej. 
217. Lukáš: Záleží taky na tom, co hraješ. 
218. Karel: V zákulisí rozhodně běží pomaleji, než na jevišti. Na tý scéně ten čas letí hrozně 
rychle a ... i proto mi ta scéna přišla strašně dlouhá ... , protože se tam vlastně nic neděje. Pro 
tebe to muselo být strašně dlouhý, přemýšlíš o tom, že někdo něco zblbnul, nevíš kdo a musíš 
to nějak řešit. Ale tadyhle v tom zákulisí je to strašně krátký, protože ... já se ještě převlíkám a 
řeším tu situaci ... a tím to pro mě končí. A to je úplně jinej čas, než na tom jevišti. 
223. Josef: ... Já se právě na tý scéně taky musel rozhodnout...já tam nemůžu jen tak 
sedět.. .já vím, že to musím nějak vyplnit. Tak jsem se rozhod, že budu troubit, ale že budu 
troubit, jako že komponuj u a něco jsem si zapsal, aby tam byla nějaká herecká akce, protože 
troubit neumím, abych jim něco zahrál, žejo ... (všichni smích) 
224. Věra: Když na nás --- vždycky řve "pauza, pauza", takjá to nikdy neumím odhadnout, 
protože mě ta pauza vždycky přijde šíleně dlouhá na tom jevišti. A přitom pak vidíš záznam a 
je to chrst věta, chrst věta ... 
225. Karel: Ono je totiž dost možný, že i na tom jevišti člověk dost rychle přemýšlí a když si 
říkáš ,ještě počkám, ještě počkám", tak si to tam možná říkáš ,ještě, ještě ... ". (opakuje 
zrychleně). Je to něco jako sen, kterej ti příde jako šíleně dlouhej příběh ... a on třeba trvá pár 
vteřin. (ostatní souhlasné přikyvování) ... Tak si myslím, že i na tom jevišti tím, jak se 
člověk ... soustředí, tak mu projede hlavou tolik myšlenek, že mu příde, že přemýšlí o něčem 
už pět minut a ono je to pět vteřin. 
226. Lukáš: Máš tam taky to napětí. 
227. Štěpán: Zhuštěnej čas. 
228. Karel: Je to všechno zhuštěný. 
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229. Lukáš: Ale hlavnč ... , co se týče toho textu, tak přemýšlíš o něčem, co už máš předem 
připravený. Už nemusíš ve skutečnosti přemejšlet, co řekneš, co komu odpovíš, ale už víš, co 
mu odpovíš. Akorát to musíš zahrát, jako bys to nevěděl. Pokud se do toho dokážeš vžít. 
230. Karel: Ale ... teď to není jenom o textu ... Třeba, když Josef sedí na tý scéně a ví, že teď 
nastal problém, tak mu v hlavě proběhne takovejch informací, který by mu možná vůbec 
normálně neproběhly ... Tady ti prostě proběhne v hlavě strašně moc věcí najednou a přijde ti 
to hrozně dlouhý, protože pořád přemýšlíš a hrozně rychle to analyzuješ. 
233. Josef: To je právě ten paradox, jak jsi říkal, že na jevišti ten čas ubíhá strašně rychle, ale 
když se něco pokazí, tak se to úplně obrátí a připadne ti to strašně dlouhý ... 
236. Lukáš: Jenomže v tu chvíli daleko víc přemejšlíš, než když to šlape. 
238. Štěpán: O to vlastně jde, ono to s tím logicky souvisí. Jako kdyby člověk na jevišti 
prožíval čas rychleji, to znamená, když se tam něco pokazí a nastane ta pauza, tak to prožívám 
jako daleko delší. 
241. Karel: '" Ve chvíli, kdy to nefunguje, tak ... ti hlavou třeba projede celej scénář tý hry. 
244. Štěpán: Mně to přijde, jako kdyby byl člověk v modu rychlýho převíjení. Máš normální 
čas a když si převíjíš video, tak se ti tam vlastnč odehraje během reáln)'ho času strašně moc 
událostí. Takže jako kdyby byl člověk na tom představení v tom převíjení, to prožívání časuje 
rychlý a tim pádem je to fakt jakoby zhuštěnej časoprostor. 
247. Štěpán: Tady je to zajímavý i s tím textem "mé dítě trpí". Teď jsem si uvědomil, že to je 
úplná shoda - já tady mám poznamenáno: ,,--- trpí". Což tak opravdu vypadalo, když jsme to 
teď sledovali, co se všechno dělo. Co by vás k tomu napadlo, co to je? Známe to? Když se 
něco hodně pokazí při představení, když my něco zkazíme? 
248. Karel: Já teda tohle osobně vnímám, že se zas vůbec tolik nestalo ... aje to klasická její 
reakce. Je to přesně o tom, že je hysterka. (ostatní souhlasně přikyvují) 
249. Věra: To je z toho, co jí pak řekne ---o 
251. Karel: Mě až děsí, že má na to takovouhle reakci, protože tomu by se člověk normálně 
možná i zasmál: ,,jé, já jsem tam nedoraziL .. ". 
253. Lukáš: No jo, ale tam jde o to, že ... i --- ... se tomu někdy zasměje ... , ale ona má prostě 
od něj vsugerováno, že dostane třeba strašný ho sprďana. Tak to podle mě tam hraje roli. 
254 •• Josef: ... Mě právě teď napadlo, když vidím v jakym je stavu, jak se do něj dostala? 
Protože tam bylo vidět, že byla před tím v pohodě a hledala ve scénáři, že se chtěla ujistit, 
jestli udělala chybu ona ... Nebo jestli jí tam někdo řekl něco blbýho? 
256. Josef: To já právě nevím, podle mě se takhle vyschýzovala sama. 
257. Jakub: Ne, ono se jí rosypaly texty, ona vůbec nevěděla, kde je. 
259. Karel: A ještě si rozšlápla brejle ... 
261. Štěpán: Takže to vlastně gradovalo, protože zmeškala scénu, holky jí řekly "pozdě", 
trošičku s mírným pobavením, pak tam prošla Eva a ještě jí pokynula (všichni smích) a ona se 
šla podívat, jestli to teda fakt zmeškala. A tam už bylo vidět, že dělá těma nohama a je taková 
jakoby nervózní a teďka střih o dvě minuty, možná i víc minut později, kdy se jí do toho 
rozsypaly texty a úplně se začala psychicky hroutit. 
265. Karel: Teda ono, Štěpáne, jak udělala s těma nohama, tak na mě to nepůsobí jako 
nervozita ... Tohle dělají malý děti, takže v jejím věku mně to příde ažjako ... docela větší 
problém, než nervozita. Nicméně myslim si, že tam ještě ... může hrát roli to, že se vlastně 
celou dobu do toho takhle sunula sama. 
268. Eva: Je mimo nás. 
269. Karel: ... Sedí tam sama. Kdyby byla v klubovně jako ostatní a byla v kontaktu, tak. .. 
270. Jakub: ... by se to nestalo. 
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271. Karel: Takhle má možnost si sama nad tím přemýšlet a sama s tím teď bojovat: "teď 
jsem to pokazila, teď se mi stalo tohle ... " a není v kontaktu s ostatníma, kde by to podle mě 
bylo jinak. 
272. Eva: Já si myslím, že --- nemá cit pro rytmus toho představení, takjako my právě proto, 
že se nepohybuje mezi náma. Ona tam ten odposlech neslyší tak dobře. 
274. Lukáš: Ona tam má svůj odposlech, takže myslím, že slyší dost dobře. 
275. Eva: Ale prostě není v tom úplně přesně tak jako my. 
276. Lukáš: Přesně tak, ona tam má ty svoje dlouhý chvíle klidu, kdy na scénu vůbec nejde. 
277. Jakub: Kdy tam sedí, kouří. .. 
278. Lukáš: ... a pak najednou prostě příde a něco udělá, pak zase odejde, pak se zase chvilku 
převlíká a pak má zase klid. 
279. Eva: Ale je vidět, že tu její chybu my bereme úplně jinak, než ona. Věra jí řekla "pozdě, 
pozdě", já jsem šla a tak jako jsem se na ní usmála, že to jako zmeškala, protože nám to 
nepřišlo jako nic závažný ho. 
280. Věra: Vždyť to nebyla tragédie. 
281. Eva: Přesně, nic zásadního a jí to dostalo do nějakých hysterických ... depresí. 
282. Karel: Ale navíc tam je ještě další faktor, že ona má docela problém s tím, že nám 
skončí představení a jdeme se převlíknout, ale onajde do bufetu a musí pracovat dál po 
představení. 
283. Věra: I před představením. 
284. Karel: A dost často i při tom představení. Nevím, jestli při tomhle, ale dost často třeba 
meje vzadu nádobí. .. , protože potřebuje, aby to pak fungovalo. Sklízí nádobí z kavárny a do 
toho je nasraná, že nám xkrát řikala, aby když máme třeba čas, abychom jí pomohli a my na 
to kašlem, málokdy to uděláme. A tím, jak se de facto podle mě pak cejtí osamocená, tak pak 
pro nás banalita pro ní najednou může být takový osobní selhání. (ostatní souhlasně přikyvuji) 
285. Eva: Tam je taky jinej faktor, ona když to zmeškala, tak u ní byla ---o Nevím, mohly se 
zakecat. 
286. Lukáš: Jestli jsem slyšel dobře její vysvětlování, tak tam do toho přišel i ten --- a ona se 
s ním bavila a proto to propásla ... Pakje ještě druhá věc, co jí asi rozhodilo, že si rozsypala ty 
texty a tím, že je separovaná od všech ostatních, tak je pro ní rozsypání textů docela problém, 
protože se v tom neorientuje tak, jako my. 
290. Eva: Dobře, já kdybych si rozsypala text, jdu k někomu a podívám se do textu, ale 
tohleto --- neudělá, --- se sesype, protože nemá svůj text. 
291. Lukáš: Takže onaje tam v tom kumbálku sama zavřená a když má problém,je zmatená, 
protože neví, kdy má třeba příští nástup. 
295. Štěpán: Mě napadá, že nás to nějakym způsobem navádí zas na to téma těch emocí a 
toho prožívání, o kterých tady hodně mluvíme. 
296. Jakub: Tak ona se pak už taky uklidnila a řekla mi u bufetu už v klidu "to jsem ---", ale 
v tý době, kdy má ještě ty emoce zpěněný vlastně víc, než ostatní, tak každý zaškobrtnutí je 
pro ní osobní životní tragédie. 
297. Karel: Ale ještě do toho vstoupím: v tu chvíli bylo to vidět ten záběr. .. Lukášový tváře, 
kdy přemýšlel, jestli to nepropás on. A na chviličku tam byl vidět můj záběr, taky tam mám 
vykulený oči, co se děje. A my to v tu chvíli taky bereme hrozně vážně, v ten moment, tu 
pikosekundu ... Takže každej se s tím vyrovná jinak, akorát ona má čas se v tom babrat a řešit. 
298. Štěpán: To by mě zajímalo, jak prožíváte. Když se v představení něco kazí a třeba je to i 
díky vám ... Ve chvíli, když má člověk okno, nebo když příde špatně nebo něco shodí na 
scéně ... 
299. Eva: Mně teda začnou ty myšlenky úplně vířit, adrenalin a myslím si, že nejsem schopná 
v tu chvíli logicky přemejšlet. To obdivuj u kluky, že třeba oni: "ano, půjde chór a tohle a 
tohle" a já když mi někdo řekne, že je něco špatně, takjá úplně ztuhnu, začnou mi v hlavě 
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vířit myšlenky a říkám si: "tak a co teď jako ... a ježišmarja ... ". Takže já v tomhletom reaguju 
spíš emocionálně a moc tomu nepomůžu. 
302. Josef: V tomhletom představení to bylo klasický na premiéře, když jsem já, ---, zboural 
scénu (ostatní lehký smích) To, když se ti stane na premiéře, je něco příšernýho a teď si tam 
připadáš, jak ---o A víš, že najednou se děje něco mimořádného a ty to musíš řešit v roli a 
budeš dělat něco jinýho. Takže prostě, kde jsem měl sedět na místě a něco dělat, tak v tý roli 
jsem si tam opravoval dveře ... A to bylo mý rozhodnutí, že to je zapotřebí, i když mi potom --
-řikal, ... žejsemje měl nechat ležet. 
305. Eva: Ty dveře? 
306. Josef: Přesně tak. 
307. Eva: To je nesmysl. 
310. Josef: Ale v tý chvíli to rozhodnutí bylo na mně a v tý roli jsem to ... tak řešil já. 
314. Jakub: Já myslím, že tady v tý věci hrozně roli zkušenost, zkušenost na scéně. Když je 
tam někdo krátce, tak se zhroutí a neví a rozpláče se a odejde. A když člověk to divadlo hraje 
už x let, tak v tu chvíli dokáže začít racionálně myslet a naopak to třeba někdy jde i skvěle 
využít. Protože, když to umíš a něco se stane, tak ti to naopak naruší ten stereotyp a můžeš to 
ještě použít a udělat z toho fór. (v,5ichni souhlasně přikyvují). A když to člověk zažil xkrát, 
nebo to dělá dlouho, tak to jednak jako tragédii nebere a já si třeba už v tu chvíli racionálně 
uvědomím, že se člověk nesmí vracet k tomu, co se stalo a musí myslet pořád dopředu. 
322. Eva: A teď si představte tu ---, která tam sedí v tom kumbálu ... 
323. Věra: ... a mysli na to. 
325. Jakub: Ale ta to ještě ke všemu neřeší na scéně. Pak je ještě ta situace, když se pokazí 
scéna a sedíš tady. 
326. Eva: Já, když jsem mluvila o tom, že nevím, co mám dělat, tak to je to v zákulisí. Na 
scéně se mi to ještě nikdy nestalo ... 
327. Jakub: Je to asi o schopnosti improvizace, jak tam člověk zvládne prostě něco udělat. 
Ale nemusí to bejt tragédie ... jde to vyuŽít. .. 
328. Josef: Jeto fakt, každej to má jinak to nastavený. Jak bere, když něco zkazí ... , ale to 
i prostě souvisí s nastavením toho člověka, jak řeší svý problémy a krizovky. Protože my si 
třeba řeknem: "no co se děje, no ... tak mě třeba vynadá, no ... " ... a máš to hned zmáklý, že jo. 
Ale pokud ti tam hrajou nervy, tak člověk reaguje trošku jinak. 
329. Eva: Já třeba při představení, když něco nejde, jak by mělo, tak v životě jsem si 
nevzpomněla na to, co mi na to --- řekne, to mě nikdy nenapadne. 
330. Josef: No mě taky ne, ale když jsem začínal, tak mě to docela napadalo. Ale hlavně, on 
to ještě komentoval ze zadu. 
332. Karel: To mě taky, protože první scéna --- - zboural jsem kulisu neckama, protože jsem 
chtěl udělat Štěpánův fígl, jak s nima takhle jede smykem. Jenže on to hrál stokrát a já to hrál 
poprvý (v,~ichni smích) Samozřejmě jsem to neuřídil a kulisa šla dolu a fakt je, že nebyl čas 
přemejšlet o tom, co mi principál řekne, protože se ozvalo: ,,---, herec, co bourá kulisy, stojí 
za hovno!" (nová salva smíchu) 
333. Josef: Dostal jsi vynadáno hned, že jo? 
334. Karel: Ale v tu chvíli mi to tím možná i ulehčil, že jsem to nemusel řešit já. Protože on 
dal jasně najevo, o čem to je. Tak jsem postavil kulisu ... 
335. Lukáš: V tomhle divadle se to dá tímhle způsobem vyřešit. .. on je v tý roli principála, 
seřve tě na scéně, ty se dostaneš do role herce, kterej něco zbastlil, napravíš to a jede se dál. 
336. Jakub: Tak ono, když v --- pova1íš židli, tak si toho nikdo nevšimne, první řada 
maximálně, ale u nás je to takovej mikrosvět, že chybí hřebík a musíš to řešit. 
337. Lukáš: Je to úplně něco jinýho. 
338. Josef: Tohleto je ale fakt zajímavej materiál. 
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339. Štěpán: Tady mám téma: ,,--- při tomhle představení". On tam v podstatě, na sebe 
atypicky, opravdu jenom sedí a téměř do ničeho nezasahuje. Jak ho vnímáte v průběhu 
tohohle představení? Včera jsme se o tom rošku bavili a dneska už to tady taky zaznělo - on 
jako režisér a jako principál. Do jaký míry to ovlivňuje, neovlivňuje? 
340. Jakub: Já ho teda nevnímám vůbec. 
341. Eva: Pokud tam neřve, tak já se snažím ani tam moc nechodit a moc ho nevnímám. Já se 
vlastně nepřevHkám, tak nemám důvod tam chodit, jenom občas, když jdu k zrcadlu ... 
342. Karel: Já to hodnotit nemůžu, protože když začne představení, tak ho prakticky vidím až 
v druhý půlce na jevišti. 
343. Lukáš: Já ho vidím asi třikrát, když se tam převlíkám ... a většinou je to tak rychlý, že 
vůbec nemám čas ... Vnímám, že tam je, ale nikdy jsem snad nevnímal, že by třeba nějak 
komentoval to představení, to ví jedině holky. 
344. Eva: A specielně tohle představení prakticky vůbec nekomentoval, což na něj bylo 
poměrně dost zvláštní. 
347. Karel: Ale tam na to není čas, protože on ví, že by ho vůbec nikdo nevnímal. 
348. Lukáš: No to je pravda, že on tam nemá vůbec nikoho, kdo by seděl s ním. 
349. Eva: Ale to ho nikdy nezajímalo. 
352. Lukáš: Ale většinou, když komentuje, tak potřebuje nějakou pozornost a on cejtí, že ho 
tu vlastně nikdo nevnímá. 
353. Karel: Komentuje třeba klasicky --- a nejvíc to odnáším já, protože nejdřív odejde --- ... , 
Jakub se celou dobu líčí ... já se připravuju, až když jsem tam sám. Pak odejde teda Jakub a 
teď jsem tam s ním já a on tam sedí a pořád má tu tendenci mi vysvětlovat, co dělají blbě. Je 
to trošku taková soukromá výuka herectví. Ale to dělá, protože ví, že já tam sedím. Sice ho 
moc neposlouchám, ale ťakt je, že je úžasný sledovat to, jak komentuje, co se děje na scéně. 
A když pak --- něco říká ... a zkouší mu to říkat různýma způsobama a už je bezradnej a ten --
- stejně příde ... a takhle to tam zahodí. Nebo jak tam máte proti sobě vstávat, to je prostě 
neuvěřitelný, že ten člověk to není schopnej pochopit. 
356. Jakub (se smíchem): Jájsem rád, že na scéně vůbec vstane. (všichni smích) 
357. Karel: Ale to jsem odbočil, je to v tom, že on ví, že já tam mám čas, že nic nedělám, tak 
má tu tendenci mi to vysvětlovat, má tam tu svojí oběť. Ale tadyhle by v tu chvíli žádnou 
oběť nenašel. 
358. Věra: Jak se tam převHkáme, tak tady v tomhle představení se mu ta první půlka líbila, 
takže to nekomentoval. Akorát říkal: "to řek pěkně, to se povedlo, hmmm", jako že byl 
spokojenej, ale pamatuju si, když jsme to začínali, tak řval: "tečka!", když jsi neřek tečku, (k 
Josefovi) to řval na tcbc: ,jdi mu říct, ať řekne tečku" (smích) a u ---: "zas to řekla blbě, ať to 
neopakuje, ať to zahraje" a teď už to není. 
363. Lukáš: To je zajímavý, mě docela překvapuje, že chválí, to se u něj stává velmi málokdy. 
On spíš nadává ... 
366. Věra: No, ale pak ti neřekne, že tě pochválil. 
369. Josef: To ti pak řeknou ostatní. 
370. Lukáš: Jo, souhlasím. Když nenadává, tak to znamená, že je s tím relativně spokojenej. 
371. Karel: Já si myslím, že to, že chválil, je opravdu výjimečný. A že to souvisí s tím, že 
kdyby ty jsi z toho nechtěl dělat projekt, tak by nejspíš tohle představení vůbec nenasadil... 
380. Štěpán: On nevěděl, že to budu dělat. Já si ho vybral v podstatě až na základě programu 
a jenom jsem doufal, že to představení proběhne. 
381. Karel: Tak to po pravdě řečeno vůbec nevím, proč to představení půl roku nedal a 
najednou jo. To mě docela překvapilo. Nicméně on k tomu stejně přistupoval a už o tom před 
tím mluvil, že to bude spíš taková jakoby projížděčka. Že to nebude stát za nic, protože jsme 
to půl roku nehráli a není čas to projet. A to jsem si sám říkal, že by to skoro možná bylo na 
zkoušku. Takže si myslím, že byl hodně překvapenej. V jiných představeních nechválí, 
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'protože to, co předvádíme, je takovej standard a když je to v pořádku, tak spíš říká jenom 
výtky. Ale tady byl opravdu překvapenej, protože čekal, že to bude blbý, že to bude rozpadlý 
. a zase z tohohle hlediska fungovalo výborně. 
385. Štěpán: Když bysme to trošku víc zobecnili, jak to je vlastně: vy a --- při představení? 
Jak to prožíváte? 
386. Jakub: Já se mu záměrně vyhejbám. 
387. Karel: Přesně, já se mu taky vyhýbám, protože je to něco, co jste říkaly vy (k holkám), 
jak vás znervózňuje Pet'a, když ho něco naštve. Tak mě znervózňuje --- tím, jak komentuje 
ostatní, jak nadává a podobně ... Navíc on dost často začne mluvit dost obecně. 
389. Eva: A ty si to vztahuješ na sebe. 
390. Karel: Nechci být vztahovačnej, ale když mám jít za pět minut na scénu, tak není 
příjemný poslouchat, jaký jsme --- a asociálové a jak na to kašle a jde domů. A mě to v tu 
chvíli nebaví poslouchat, proto jdu radši do kavárny nebo na vartu kouřit ... Akorát u toho ,,---
" tam s nim sedím, protože tam už přesně vím, co řekne. 
391. Jakub: Mně ani nemusí vadit, že nadává, ale třeba začne něco vykládat ajá přesně vím, 
že v tu chvíli je to k ničemu, že už to stejně nezpracuj u a že mě akorát bude rozptylovat 
nějakejma blábolama. A i když mi řekne nějakou logickou připomínku, tak stejně když jdu za 
minutu na scénu, tak už s tim nic neudělám. Takže já nemám potřebu s nim režisérsky 
komunikovat, protože v tu chvíli je to k ničemu. 
392. Karel: Je fakt, že já se snažím vyhnout nejen ---o Když je představení a ještě nejsem na 
scéně, tak se snažim vyhnout vlastně všem. Prostě to je,jakjsme si to dělili na ty fáze, o tý 
koncentraci ... V průběhu představení se chci soustředit jenom na to představení a ne rozebírat 
nějaký jiný věci. A když mi pak někdo něco říká, tak to nevnímám. Takže není to jenom, že 
bych se vyhýbal---, ale chci se spíš vyhnout všem. Když ... sedím s Pepou v kavárně a 
kouříme, tak stejně mlčíme a je mi jedno, že tam je, ale u --- to prostě nejde. Navíc tím, že do 
. toho začne občas blbě kecat. 
393. Věra: No to je jeho příprava na představení. Že všecky na začátku vyprudí. Podle mě to 
je jako něčím, čím on se naladí. 
394. Karel: '" Každej se s tím stresem vyrovnává jinak. Jakub tím, že vtipkuje, Pepa tím, že 
seřve --- a --- tím, že seřve všechny. (v.5ichni smích) 
395. Jakub ('ie smíchem): Aještě blbě vtipkuje. 
396. Karel: A --- brečí v bufetu nebo začne třískat talířema. 
400. Josef: Já --- vůbec nevnímám. A když ho nevnímám, tak to je jedině dobře, to je pro mě 
známka toho, že představení plyne dobře a že jako režisér je vesměs spokojenej. Protože když 
není, tak ho vnímám, že řve. 
402. Eva: Já si myslím, že se všichni podvědomě snažíme mu vyhýbat, protože on opravdu 
v průběhu představení působí negativně. I na scéně. Takže ... pokud se chceme nějakym 
způsobem koncentrovat a nenechat se vyvést z míry, tak se prostě někam zašijem, ať je to do 
kavárny ... 
405. Věra: ... nebo do garderóby, tam se schováváme. 
407. Karel: Já myslím, že už nás tolik z míry nevyvede, ale pokud si můžu vybrat před 
představením blbý kecy a nebo klid, tak si samozřejmě vyberu tu jednodušší cestu. 
409. Věra: To bys vlastně Pepo mohl sedět s ---, aby se to tak dorovnalo ... (smích) 
410. Josef: No ale všimla sis, že nadávám na něj? Takže o to nejde. (smích) 
411. Věra: No jo, ale právě proto. (všichni smích) 
412. Lukáš: To by skončilo tím, že by na sebe řvali. 
414. Věra: To byste si to tam .... vyříkali. 
417. Karel (k Josefovi): Vždyť vy se chováte úplně stejně, vy pak přídete a začnete 
pomlouvat ---, že už zase žere v bufetu a to zase rozhazuje nás. (všichni smích) 
419. Eva: No prostě prudit se musí. 
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420. Věra: Že jo, je jedno koho. 
421. Štěpán: To stopnu, to je dobrá poznámka. Znamená to, jako kdyby bylo potřeba udržet 
určitý napětí, aby to představení mělo možnost probíhat tak, jak má? Že to zvyšuje 
koncentraci v okolí? Nebo co to je? Mně přijde, že to není jenom hláška sama o sobě, jen 
takovej vtípek. 
422. Eva: ... Nezažila jsem jediný představení, který by šlo jak na drátkách. O kterým bysme 
si řekli: "tak všechno se nám to podařilo". Vždycky tam něco skřípe a nezažilajsem, že by 
něco zaskřípalo a všichni řekli: "hm, tak nic". Vždycky se našel někdo ... 
423. Jakub: Vždycky se musí najít viník, ale to souvisí s tím, že když se něco pokazí na scéně, 
tak první, co řešíš: ,,jsem to já?" a když zjistíš, že to nejsi, tak se ti uleví: "skvělý, nejsem to já, 
je to někdo jinej, to je dobře" A začneš hledat, která svině to ---o (v§ichni smích) Takhle to 
vždycky proběhne, já mám vždycky radost, když to zkazí někdo jinej. (5mích) 
428. Karel: Nechtěl bych, aby to teď dopadlo tak, že si budem vyříkávat, co nás na 
jednotlivých lidech štve, ale k tomuhle prudění mě pří de docela dobrej příklad ---o Pepa není 
na scéně a mluvilo tom, že to představení vnímá úplně jinak, než my. A my když přijdeme ze 
scény, začneme vzadu kecat a ono je to opravdu strašně slyšet. A pak přijde Pepa a začne nás 
napomínat a nás to štve a děláme si z toho legraci ... Ale fakt je, že díky tomu si to člověk furt 
uvědomuje ... Že to je slyšet a že se vyvádí z koncentrace. Aje pravda, že když tam jsem a vy 
přídete třeba s --- a začnete tam blábolit. .. , tak mě to vyvádí z koncentrace taky. Že vidím, že 
je někdo, s kým mám jít na scénu, nesoustředěnej. A pak to, že tam někdo prudí,je docela 
dobrý, protože ... si díky tomu uvědomuješ, že tohle se dělat nemůže. 
429. Štěpán: Mě k tomu ještě napadá, když si vzpomenu na nějaký představení, který byly 
hodně zaběhnutý, třeba ,,---", tak potom ke konci byl už úplně v klidu, nikdo se ničím 
nevzrušoval. A potom to šlo už úplně do háje. Tak jako kdyby tam bylo opravdu potřeba, aby 
se udržovala určitá hladina napětí, aby byli všichni zkoncentrovaný k tomu výkonu a když to 
tam není, tak si to člověk musí nějak uměle vytvořit. 
433. Karel (přikyvuje): To je hezká věta "tak si to musí kdyžtak vytvořit". 
434. Josef: Tam šlo o přístup k tomu představení. To bylo jediný představení, kdy jsme si 
dovolili před představením jít na panáka ... Když si vzpomenu ... , tak nikdy jindy jsme si to 
netroufli ... 
~ 437. Štěpán: No já si vzpomínám, že víckrát. (v§ichni smích) l 438. Josef: Já teda ne nebo to mám spojený jenom s ,,---", protože už to byla taková macha. 
f 439. Jakub: Tak to je jasný, ono to nemusí bejt ani napětí. Ale když máš zájem, aby to 
představení dopadlo dobře, tak když se něco nedaří, tak to chceš vyřešit anebo někoho poslat 
do háje. U toho ,,---", protože nám to bylo všechno ukradený, tak jsme si říkali "ale to nějak 
doběhne, ať užje konec". To prostě může bejtjenom výraz zájmu o to, aby ta práce dopadla 
dobře. 
440. Eva: Svým způsobem, když představení funguje dobře ... , všechno jde, jak má, tak to na 
druhou stranu sklouzává do rutiny. Když nemáš v hlavě to, že si musíš dát na něco pozor. .. 
, 441. Karel: A to je právě to, proč by se člověk při představení neměl bavit o osobních věcech 
a podobně. Člověk, kterej příde ze zákulisí a není už na scéně, by neměl rozptylovat ostatní 
tím, že se bude bavit a měl by pořád ... myslet na to představení. Nemusí bejt pořád v roli. Já 
při ,,---", ještě než tam poprvé přídu a dokud nejsem v roli ... tak sedím, kouřím a mám před 
sebou text. Ne že bych ho četl, ale otáčím si stránky podle toho, kde to je. 
442. Josef: Celý představení, já taky, já to poslouchám. 
443. Karel: Protože dost často by se mohlo stát, že bych zmeškal nástup a taky, jakmile bych 
se začal bavit o nějakejch osobních věcech, tak se nemůžu koncentrovat. A to by celý 
představení nemělo bejt. To představení může být rutina, to je logický, že každý představení 
bude rutina, protože když to budeš hrát dva, tři roky, tak to děláš už všechno automaticky . 
. Nemyslim teď samotný hraní, ale přístup v zákulisí, ne na scéně. V zákulisí ty věci už děláš 
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automaticky. Takže já si jdu při ,,---" zapálit cigáro, ani nevím, proč to dělám, nemám na něj 
vůbec chuť, ale prostě si ho jdu zapálit, protože to takhle dělám od zkoušky a dělám to tak pět 
let aje to naprosto automatický. Ale nemůžu se bavit s někým: "takjakej byl včera ten 
fotbal?" To prostě nejde. 
446. Věra: Já si myslím, že to je individuální. Že asi někteří herci,já to teda taky nemůžu 
dělat, to dokážou a že jim to spíš pomáhá. 
447. Karel: Tak možná ---o 
448. Věra: Já myslím, že je jich víc a že to nejsou takový ty úplný profesionálové. 
449. Karel: Proto za nic nestojí. 
450. Věra (c<imích): Že si prostě potřebuj ou vytvořit nějakej ten ... azyl v tom zákulisí a ten si 
vyplnit třeba i běžnym životem. A tam se chystaj a pak se dokážou tím líp zkoncentrovat, že 
mají tu hranici jasnou: "a tady hraju". 
451. Karel: Možnájo, alejá si to nedokážu představit a nikdy jsem to od žádného herce 
neslyšel. .. 
452. Věra:. Vždyť seděj furt v hospodě. 
453. Eva: Ale při představení. .. 
454. Věra: No při představení. Když jsem byla ve ,,---" coby uvaděčka, tak dole je klub a je to 
samozřejmě propojený. A tady svítí představení, slyšíš, kdo půjde na scénu ... 
455. Karel: Teď jde o to, jestli se bavíme o hercích. Jestli třeba --- sedí při představení 
v hospodě a baví se o fotbalu. 
456. Věra: Půlka ansámblu. 
457. Karel: Jestli se budem bavit o ---, tak to jo, ale to u mě není profesionál. 
458. Štěpán: Mě napadá, že tady bylo zmíněný téma těch rituálů. Ty jsi říkal, že jsou věci, 
který už prostě děláš automaticky. Už ani nevíš, proč si dáš cigáro, když na něj nemáš chuť, 
ale děláš to takhle vždycky při ,,---" a že to je něco, co máš zabudovaný od zkoušky. Já se 
přiznám, že to mám velmi podobně. 
459. Josef: To já taky. 
460. Štěpán: Já mám každý představení hodně spojený se zkouškou a každý jako by bylo ... 
takovou esencí toho zkušebního procesu. A vždycky, když jdu na to určitý představení, tak si 
vybavím atmosféru těch zkoušek. Můžou za to lidi, můžou za to přesně ty rituály. Kdyžjsme 
dělali ,,---" nebo ,,---", tak jsme tam měli v určitejch místech spoustu vtípků, scének, který 
jsme vždycky opakovali ... To samý při ,,---", tam k tomu patří, že jdeme něco hodit na 
Jakuba, když vychází ze scény ... A to není úplnej civil, ale ... jako kdyby to nějak hodně 
souviselo s tím zkoušením, ono to krystalizuje. 
463. Karel: Kdyby to člověk začal rozebírat do detailů, tak vlastně zjistíš, že možná 
nejdůležitější na tom divadle není představení, ale právě samotná zkouška. A proto pak ty 
rituály, který si navykne na zkoušce, jsou už při představení automatický ... Když bude někdo 
stavět. .. modely lodí, tak si myslím, že pro něj nejdůležitější fáze je, ne že má doma udělanej 
model lodi, na kterej se kouká, ale právě to, když tu loď dělá. To ho podle mě baví daleko víc, 
než ta loď. Nevím, jestli mě víc bavěji zkoušky, než samotný představení. .. , ale myslím si, že 
určitou logiku to má. Možná právě nejzajímavější jsou zkoušky, když člověk zjišťuje, zkoušÍ, 
co se s tím dá dělat. Potom už to jede v nějakejch zaběhnutejch kolejích a to souvisí i s těma 
rituálama, který jsou součástí nebo možná ... velmi důležitou součástí těch zaběhlejch kolejí. 
464. Josef: Já si myslím, že to taky souvisí s přístupem, jestli to bereš jako práci a nebo, že tě 
to opravdu baví. To je podle mě velkej rozdíl, protože když to nebereš jako práci ... , tak si to 
představení potřebuješ zpestřit, abys z toho měl radost. .. Když to bereš jako práci, tak proč si 
máš zpestřovat práci, že jo. To si odvedeš a nazdar. 
465. Eva: My si třeba u ,,---" zpětně zpestřujem s Jakubem to zákulisí, že se tam ohmatáváme. 
A to si myslím, že to je takový pěkný rituál od dob zkoušek (smích). A ty blbosti, co dělám za 
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těma dveřma, nevybavuj u si, jestli jsem to dělala i při zkouškách nebo jestli jsem začala až při 
představení. 
475. Karel: Já sám nevím, mám pocit, že až při představení. 
476. Jakub: A co tam děláš? (Eva smích) Jo tohleto, tos tam dělala už tenkrát, akorát to 
stupňuješ, tak nevím, kde to skončí. (vchchni smích) 
479. Eva: Já to s těma zkouškama mám spíš tak, že ... pro mě ta figura dostane nějakou 
konturu, nějakej smysl, až když to pro někoho hraju. Já se na zkouškách cejtim nemotorná, 
blbě mluvím, špatně chodím a teprve až když to je něco, co musím ukázat, tak mi to docvakne 
a začnu ... vnitřně hrát. 
480. Karel: Protože chodíš na zkoušky nepřipravená. (smích) 
481. Eva: Jo, to bude asi tím. (.smích) 
483. Karel: Kdybychom všichni chodili na zkoušky připravený a uměli od první zkoušky na 
prknech text, tak je možná budem vnímat opravdu jinak. 
484. Štěpán: Já teda můžu říct, že i kdyžjsem třeba při ,,---" uměl text, tak jsem na základě 
zkušeností zjinejch představení věděl, že pro mě začne tvorba role až po premiéře. Dřív to 
prostě nejde, z mnoha důvodů ... I z toho důvodu, že --- tě v podstatě moc do nějaký tvorby 
nepustí, pořád tě koriguje, staví ti tam ty mantinely a pořád je přestavuje. A člověk si nemůže 
sám začít volně dejehat tu postavu. A pro mě teda většinou po premiéře začíná další, hlavní 
fáze tvorby role. Před tímje to jenom jakýsi nahazování a vymezování těch mantinelů. 
488. Karel: Proto říkám, že já sám nevím. Možná je to v našem divadle trochu specifický. 
Ale logicky mi pří de, že by nejzábavnější na představení měla bejt zkouška. 
489. Štěpán: Ale tohle popisoval v nějakym rozhovoru i ---o Že v podstatě teprve prvních 
dvacet repríz mu jakoby dotváří tu roli a teprve po těch dvaceti reprízách může sám za sebe 
říct, že ta role je nějak k světu, nějak vypadá. Já ... to mám hodně podobný a je to teda je asi i 
jinde. 
490. Karel: Je fakt, že ta role se v průběhu představení pořád utváří aje tam samozřejmě ta 
druhá důležitá věc, která při stavbě modelu lodi nebo čehokoli jinýho není, že teprve při 
představení přichází divák a každý to představení je trošku jiný. 
491. Eva: Moje úplně první role tady v ,,---" byla v ,,---", kdy jsem tam uváděla ty blackouty. 
A hrozně mě překvapilo,jájsem si to ani sama neuvědomila, že při zkouškách jsem se tam 
vždycky jen vypotácela, něco jsem zadeklamovala a zase zalezla. A po premiéře mi --- řek a 
strašně mě to potěšilo, že jsem vylezla a hrála jsem, což jsem na zkouškách prej vůbec 
nedělala. Že najednou tam byl ksicht, najednou tam byly gesta ... a myslím si, že to právě bylo 
v reakci na ty diváky ... Ty zkoušky jsou pro mě spíš technický, pořád tě někdo zastavuje. Já 
vim, že to má ten režisér dělat, ale jakjá se mám do toho dostat, když mě furt zastavuje a furt 
mi něco říká a opravuje. (.'1mích) 
494. Karel: Já jsem si teď uvědomil, že to představení je asi v něčem důležitější, než to 
zkoušení. Že i já to mám, že se v tý postavě cítím líp až po x představeních, kdy si najdu tu 
polohu. Např. v ,,---" ... jsem jí ještě nenašel, ale ono se to za hromadou spisů hledá blbě. 
495. Lukáš: Ale je to i o dýlce toho zkoušení ne? 
496. Karel: No je to asi na tom to zábavnější. 
497. Josef: Člověk už umí text. .. 
498. Věra: No někdy, ovšem. (.mlÍch) 
499. Karel: Vlastně jsem to úplně otočil, že zkoušení je nutný zlo. (smích) 
500. Lukáš: Záleží na tom, jak to zkoušení probíhá. 
501. Jakub: Jenže při představení sem zase chodí diváci, já je nemám rád. (smích) Ale já 
upřímně ty diváky nemám rád. (Eva smích) 
502. Věra: Ale kdybys uváděl, tak by sis je zamiloval. 
503. Jakub: Jo, to by mě štvali už hodinu před tím. (všichni smích) 
504. Eva: A proč pořád hraješ? 
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505. Jakub: No to já nevím, 
506. Karel: Ale je taky fakt, že ... v průběhu zkoušení se vyvíjejí i ty návyky. I ty různý 
rituály se vyvíjej v průběhu toho zkoušení a pak zůstávaj ty, co jsou tak nějak finální. 
507. Věra: ... My jsme měli i na herecký nějakej kus s uváděním představení a mně hrozně 
pomáhá, že ty diváky před tím potkám. Že vím ... jaký tam budou asi lidi. A dejme tomu, že 
pět procent nějaký trémy z těch diváků, možná i deset, se tím pádem můžu zbavit, když už je 
mám trošku okoukaný. 
511. Eva: A diváky můžeš naladit už v těch dveřích. 
512. Karel: To je taky smysl toho uvádění. 
513. Eva: Ale normálně tě nějaká šatnářka nebo uvaděčka na představení nenaladí. 
514. Karel: To nemáš pravdu. Když půjdeš do šatny v divadle a budeš tam mít velmi 
příjemnou šatnářku, tak ti může navodit už i atmosféru. Ne sice toho představení, ale navodí 
tě do určitý nálady. (Věra přikyvuje) 
515. Eva: To je jako když potkáš slušného a milého člověka, ale tady je ten přístup jinej. 
516. Štěpán: Já bych řekl, že šatnářka v divadle je cosi jako sociální role, asi tak jako je 
sociální role herec a sociální role biletář. Ale ... u nás ta uvaděčka už je jakoby hereckej 
part ... , takže to je vlastně jakoby j inej stupeň. Tak jsem i trochu chápal to, o čem holky 
mluvily. 
519. Karel: V tomhletom samozřejmě vidím rozdíl, ale šatnářka není jen milej člověk, 
protože jí vnímám jako součást nějakýho rituálu toho divadla. Nevnímám jí jako prodavačku 
v obchodě, kam přídu, koupím si a děkuju, nashledanou. Ta i když je milá a příjemná, tak to 
nemá takovej vliv. Samozřejmě ta šatnářka tě dostane třeba jen do nějaký nálady. (smích) 
525. Josef: Já mám k těm rituálům příklad. My začínáme tu první scénu v ,,---" ... Ajá to 
mám u ,,---" tak, že ležím v tý posteli už pět minut před představením a ... tady, jakje ten 
výkryt, tak pro mě přicházejí boty. A já na to koukám: "á tak dneska hraju pro polobotky, pro 
červený kecky", protože já ty lidi nevidím ... A pak příde Karel, zapálí svíčky, my si takhle 
t'uknem a teprve potom můžem začít hrát. Ale pak třeba příde --- a zeptá se, jak se to jmenuje 
a veškerej rituál je v pytli a jsem rozhozenej. Když ti do tvého rituálu vstoupí někdo, kdo tam 
nemá co dělat, tak tě to dokáže ... rozhodit ... 
528. Karel: Tam to je klasický - každý druhý představení se ptá, jak se jmenuje ten autor 
celymjménem, že ho jde uvést. A to tě úplně rozhodí. 
530. Jakub: A mě se ptá ještě před tím ve zvukárně. 
532. Karel: ... Tam i když je ještě zatažená opona, tak už to fakt beru, že to je scéna ... , že už 
je to určitá součást role a do toho přijde tahle ... dívčina, když budu slušnej a řekne ti ,Jé, jak 
se jmenuje ... ?" Samozřejmě, na druhou stranu, pro ní je to normální jednání, ona najednou 
neví, jak se to jmenuje a ona neví, že tam máme nějakej rituál a není v tý situaci. Takže ona o 
neví, že to narušuje, takže to taky není její chyba. 
536. Věra: Ale třeba to je její rituál. 
538. Josef: Můžeš to stopnout tady? Tady jsem měl okno, kdy jsem nevěděl, jak začít. .. , ale 
vůbec to není poznat. Tady jsem si to uvědomil jenom já a trvalo to strašně dlouho, než jsem 
během sekundy zformuloval, co mám říct. (v,hchni smích) Protože já jsem nevěděl, co je 
v textu, ale snažil jsem se to říct podobně. 
539. Věra: Ale řekls to správně. 
541. Karel: Ale to ti skutečně během sekundy projede hlavou celej scénář. 
542. Josef: A nakonec to dopadlo tak, že jsem zformuloval větu, která byla ve scénáři ... 
(všichni smích) 
543. Eva: A vypadalo to, že jsi konečně zapuzoval. (všichni smích) 
544. Karel (se smíchem): "Trvalo to strašně dlouho, než jsem během sekundy zformuloval, co 
mám říct." To je geniální, to si nech vytetovat. To je geniální věta, naprosto úžasný v 
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korespondenci s tím, co jsme tady před chvílí řešili ... Co jsme řešili deset minut, tys vystihnul 
jednou větou. Ale trvalo ti to hrozně dlouho. 
545. Josef: Můžeš to stopnout? My jsme říkali, že to bylo potichu. Nebylo to tím, že jste 
daleko? 
546. Eva: Hlavně --- byla, já jsem si všimla, že nehnula pusou. 
547. Lukáš: Ono to má bejt zdaleka. 
548. Štěpán: Já se chci na tohle zeptat. Je trochu atypický, že jste tam všichni v zákulisí, 
nicméně vlastně hrajete, že jo? A Jakub s Evou jsou na druhý straně. 
549. Jakub: Ne, já jsem tam taky. 
550. Eva: Jenom májsem na druhý straně, protože tam říkám něco jinýho. 
551. Štěpán: Ty říkáš to ... a jseš tam sama. 
552. Eva: ... Já si myslím, že tohle bylo udělaný špatně. 
555. Josef: Bylo to někdy jinak? 
556. Eva: Bylo to líp. Tohle bylo nějaký hysterický ječení, vůbec to nebyla demonstrace. Před 
tím to bylo hlubší a bylo to skandování. .. To bylo asi tím, že se to dlouho nehrálo. Nemělo to 
šťávu, nebyla to žádná demonstrace, bylo to nějaký pokvikování. Mně se to teda vůbec 
nelíbilo. (Věra souhlasně přikyvuje) 
557. Lukáš: A nebylo to vždycky takhle? 
561. Josef: Nevím, ale ... když vzpomínám ... , jak ta demonstrace zněla, tak nikdy nebyla 
extra hlasitá. Ono nevadí, když není hlasitá, ale musí bejt dobře udělaná. Že je jako v dáli, to 
nevadí, ale musí bejtjasná. Tohle byly takový výkřiky. 
564. Karel: A pískala jsi na píšťalku?. 
565. Věra: Pískala. A tam je, že "padesát dětí demonstrovalo"? To já jsem vůbec nevěděla. Já 
jsem myslela, že byla prostě demonstrace. Až teď, když jsem slyšela ten text ze předu, tak 
jsem zaregistrovala, že to bylo padesát dětí. 
568. Eva: Ale tohle bylo kvičení. Předtím jste tam zezačátku skandovali hesla jako "fůj" a 
podobně ... a tohle bylo jen "ueueue", což není žádná demonstrace. 
571. Štěpán: Co tam teda probíhá, hrajete tam? 
572. Jakub: Já myslím, že ne. 
573. Věra: Ne, řveme. 
574. Jakub: To je jenom řvaní, to nemá s hraním nic společnýho. 
575. Věra: Nejdřív se musíme všichni sehnat dohromady, nás tam právě moc není. 
576. Jakub (se smíchem): My se seženem, potom zjistíme, jestlí jsme na správný stránce ve 
scénáři a pak se každej čeká, až zavolá ten druhej, aby neudělal první chybu. 
577. Věra (se smíchem): No a teď to protahujem, žejo. Ty tamjseš,já, ---... Je nás tam 
strašně málo. Ty jseš na druhý straně a ty ... 
578. Karel: Já jsem ve zvukámě a jdu hned na scénu. 
579. Věra: A Lukáš je na scéně. 
580. Lukáš: Já tam probíhám. 
581. Karel: A vytahuj u a stahuju mikrofon ... 
583. Eva: A jak víte, že máte přestat ječet? 
584. Věra: Já to hlídám, když on začne odcházet ... , tak já na ně mávám ... , že to stačí, aby ty 
jsi byla slyšet. 
585. Jakub: No ale tam se nehraje, to je jenom mechanický řvaní jako cvičený opice. 
587. Eva: Já si myslím, že je to chyba. Že by se tam opravdu mělo skandovat tak, jak to bylo 
na začátku a vyznělo by to mnohem líp. 
588. Jakub: Mělo by to bejt řízený, no. 
589. Štěpán: Takže to bejvalo tak, že jste tam skandovali a tím jste byli víc v roli 
demonstrantů? 
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590. Jakub: Ne, to si myslím, že ne. 
591. Karel: Byli tak ve dvojce. 
592. Jakub: Prostě to bylo líp mechanicky nacvičený. Já si myslím, že to nebylo ani před tím 
žádný hraní ... 
596. Karel: Ale to je v tu chvíli to samotný hraní, protože tam nepotřebuješ bejt v roli za 
skandující dítě nebo kojnou. Prostě v tu chvíli hraješ jenom zvukově, ale hraješ. 
597. Jakub: Hraješ, ale nehraješ. 
598. Štěpán: Hraješ a nehraješ? 
599. Josef: A můžeš mi předvést, jak jsi v ,,---" dělal "vraťte mi mou kůži"? Ten ksicht tam 
musí bejt, jinak to ze sebe nedáš. 
604. Jakub: No jo, tam byly jednotlivý hlasy, kterejm mělo bejt rozumět, ale tady při tý 
demonstraci to už je jenom taková změť. 
605. Věra: Každej tam křičí něco jinýho. 
606. Jakub: ... V tý kůži jsme to měli, že někdo byl záměrně vysokej hlas, někdo hlubokej ... a 
ještě ... byli rozestavěný. 
607. Eva: Ale tím, že právě tady nejste vůbec v žádný roli, tak --- se na to vykašle úplně, ---, 
která ani není dost blízko, aby jí bylo slyšet, tak ta tam jenom takhle otvírá pusu ... , žádný 
skandování to není ... a ještě to říkala na kameru. 
613. Štěpán (k Josefovi): Jájsem v tý tvojí otázce slyšel to, že když ty děláš něco v zákulisí, 
ale má to mít nějakou fonnu, tak že se stejně potřebuješ do toho nějak dostat tím, že to 
zahraješ. 
614. Eva: Dát tomu nějakej ksicht, no. 
615. Josef: (souhlasně) No, tak jako je rozdíl (přehrává) ... Tak to prostě musíš do toho hodit, 
ale i toho demonstranta, když uděláš .... Tak to tam prostě máš. Musíš to nějak prožít. .. jinak 
to není ono ... 
617. Štěpán: Co s váma teda dělá to, že jste tam všichni hromadně? Tam je atypický, že 
najednou všichni děláte stejnou věc, hrajete hromadně. Jaký to je pro vás zúčastněný, protože 
jinak je tam ještě --- a --- ... 
622. Josef: No jo, to se dělá blbě, když to navíc jeden nedělá a jeden řve na druhou stranu. (k 
Jakubovi) Takže ty jseš tam sám. 
625. Jakub: Já jsem sám a ještě vždycky čekám, kdo první začne, abych něco nepokazil. 
(všichni smích) Ale je to davová scéna, která by měla bejt nacvičená, jako cokoliv jinýho a 
nacvičený to není ... 
631. Věra: No tak si to můžeme příště rozdělit, že jeden bude řvát "fůůůj" ... 
636. Jakub: Já si stejně myslím, že to žádný velký herectví není, ani tam prostě nemůže bejt. 
Můžu samozřejmě něco tvořit, ale to většinou neděláme. 
637. Věra: To se nedá. Taky koukáme na obrazovku ve zvukárně, jestli už vypad Lukáš, nebo 
jestli tam ještě je a hlídáme, aby byla slyšet Josefa. 
638. Eva: Já mám z týhle scény pocit, že jí nikdo nebere jako součást svého herectví v tomhle 
představení. Že v jednu chvíli se zařve demonstrace, pár lidí, který to mají dělat, tak se tam 
připlouží, něco tam zakvičí a jde pryč. Ale nemaji to takový to jako "tohle je můj výstup". 
639. Jakub: Jasně, oni to lidi nemaj ani ve scénáři napsaný. 
641. Štěpán (k Evě): Ty tam máš to svoje jako výstup? 
642. Eva: Já to mám napsaný jen tužkou, že tam mám jít. Ale ... , když se zařve 
"demonstrace", tak já vím, že musím jít na druhou stranu a zařvat to tam, ale nesleduju to. 
Taky to nesleduju a reaguju až na to, když oni se začnou shánět jakože demonstranti. 
643. Štěpán: A prožiješ to jako výstup? 
644. Karel: Říkáš to hezky. 
645. Eva: Normálně jo, ale teď se mi to moc nepovedlo, protože jsem si nešáhla na prsa. Já si 
normálně šáhnu na prsa a zařvu to. A tentokrát jsem to neudělala, tak to tak úplně nevyznělo. 
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Ale jinak to beru tak, že to má bejt procítěný, právě aby to mělo něco v sobě. Kdybych tam 
řekla jenom "nešahej mi na kozy, ty prasáku", tak to vůbec nevyzní. 
648. Lukáš: Musíš se ještě plácnout po ruce. 
649. Jakub: No jo, ale je tam rozdíl, že ty tam vystupuješ jako solitérní hlas. 
650. Eva: To by bylo dobrý, kdybych tam ještě tleskla, udělala tam jako facku. 
652. Věra: Ale jestli to bude slyšet, vyzkoušej si to. 
653. Josef: A navíc se to pak ještě musí zkusit... , aby to bylo vyvážený. Protože jsem si 
uvědomil, jak byl hlasitej ten dav a Eva na druhý straně, tak to byl dav, kterej byl kilometr 
daleko a někdo jí sáhnul na prsa tady někde za mapou. Tak to musí bejt vyvážený. 
656. Karel: Navíc ono to je ještě tak, že ty řekneš "co mi saháš na kozy, ty prasáku" a 
vycházím já a ještě vycházím pozadu a snažím se působit, že to jsem byl já, kdo na tebe 
sáhnul ... 
657. Josef: To to máš takhle rozjetý,jo? 
658. Věra: To mi vůbec nedošlo. (smích) 
659. Karel: Ale to je režijní záměr. Sice mi to --- řekl asi až při repríze ... I když v momentě, 
kdybys udělala tohle, tak já můžu ještě takhle vylézt. 
664. Jakub: A proč ti vlastně sahá na prsa? 
665. Věra: No protože je kojná! .. 
666. Eva: Tam se mluví o těch kojných. 
670. Lukáš: Že bylo padesát kojných donuceno k prokázání totožnosti. 
672. Jakub: O kojných jsem nevěděl doteď. 
674. Lukáš: Takže trošku zmatek. (.<;mích) 
677. Eva: Nicméně v rámci debaty jsme našli zase něco, čím bysme mohli vyšperkovat jednu 
větu. 
687. Eva: Mě by zajímalo, proč ta --- tam vyběhla ve takovym fofru jako: "teď se musím 
hrozně rychle převlíknout" Zajímalo by mě, kdy má další výstup. Nebo, jestli je strhnutá 
tebou (k Věře), protože ty máš výstup za chviličku? 
688. Josef: Ona se teď jde převlíknout do těch žlutejch šatů. To já musím odejít, tamje 
spousta času. 
691. Eva: Jo, takže ona tam má spousta času, ale je strhnutá tím, že Věra pospíchá a začne 
sama fofrovat. Přitom má výstup až bůhví za jak dlouho. 
693. Štěpán: To mi připomíná docela podstatnou věc, když člověk odchází ze scény. Já si 
vybavuju, že ... když odcházím ze scény a pak ... se mám třeba převlíkat nebo mám nějakou 
přestavbu, tak tam mám krátkou dobu několika sekund, kdy jednám úplně stejně. Začnu úplně 
hekticky něco dělat a přitom zjistím, že mám ještě deset minut do výstupu a že bych mohl být 
úplně v klidu. Ale já na sebe strašně rychle naházím kostýmy a pak čekám v pozoru ... 
694. Karel: Ale víte, co to může být'? Že jak na tý scéně člověk vnímá všechno strašně 
zhuštěně, tak když přechází, tak i když už nehraje, ten mozek se s tím teprve vyrovnává. 
VraCÍš se do tý původní rychlosti ... Budeš plynule zpomalovat i tou chůzí i tím oblíkáním. 
695. Eva: Mě to fakt zarazilo, protože vím, že Věra tam má hodně výstupů za sebou v tuhle 
chvíli, ale --- se tam poflakovala asi čtvrt hodiny v jednom kostýmu, nic tam nedělala a teď 
najednou začala hrozně rychle kmitat. A říkala jsem si: "ona tam toho taky má tolik'?" A nemá, 
je to prostě tím, že jede v tom rytmu, jak se jí v tu chvíli ten mozek nastartoval, jak je 
vyšponovaná a než to z ní spadne, tak to chvíli trvá. 
698. Josef: A navíc, když pospíchá tvůj kolega. 
699. Věra: Tak letíš taky. Já letím ze scény a ona letí za mnou. 
703. Karel: Což je dobrý, protože je vidět, že je na nějaký vlně. 
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704. Eva: Tady je vidět, že se začíná pomalu zpomalovat. Strhla si klobouk, začala strašně 
rychle hledat sukni a teď si začala svazovat vlasy a v tu chvíli se zpomalila. 
705. Karel: Protože začíná zase myslet pomalu. 
709. Jakub: A pak pokazí výstup, to tak bejvá. (v,~ichni smích) 
711. Josef: Teda kde tam chlastala, mi řekni? 
712. Eva: O přestávce. 
714. Josef: Ne o přestávce, ta ještě nebyla. Vždyť teď je vidět rozdíl od začátku. 
715. Karel: Vždyť my jsme ... 
716. Věra: ... našli tu flašku. 
717. Karel: To bylo po představení. Ve strojovně jsme našli s Věrou rozpitou lahev. 
718. Eva: Ona se převHká vlastně ... v kavárně. 
720. Karel: Kdyžjsi to tady stopnul, tak tady mě docela zaujala jedna věc. Já to vlastně taky 
tak trošku dělám. Fascinuje mě, že ona jde na scénu a opakuje si těsně před výstupem text, to 
bych asi nedokázal, abych těsně před výstupem ještě takhle koukal do textu. 
724. Eva: My to děláme s Jakubem taky, protože to jsou krátký skeče a nemá smysl učit se to 
nějak moc dopředu. A víš, že to znáš, ale jenom v tu chvíli, aby sis zopáknul, co tam máš říkat, 
tak si to prostě přečteš. 
725. Karel: Ale já mluvím o situaci bezprostředně před tím. Že na to takhle kouká, otáčí se a 
jde na scénu, to bych asi nedovedl. Potřebuj u tam nějakej čas. Ale teď mi začalo docházet, že 
já to v tý zvukárně taky dělám, i když já si nedokážu vybavit. .. Ale fakt je, že se na to 
koukneš, ale třeba minutu před tím ... Kdybych to udělal takhle těsně před výstupem, tak 
přijdu a budu mít okno. 
728. Eva: U --- je zas opačný riziko, že když si to přečte minutu před tím, tak už to na to 
jeviště nedonese. 
729. Karel: Já jsem to teď nebral jako nějakou její kritiku, mě to zaujalo. Já ... bych tohle asi 
nedokázal, mě by to hrozně rozhodilo. 
730. Eva: A Věra už mezitím šílí, protože ví, že už tam mají bejt nastoupený za plentou a ---
si teprve čte text. 
731. Štěpán (k Věře): Takže to byla teď ta tvoje reakce,jakjsi udělala to ... Že ty užjseš tam 
a ona už by tam měla bejt taky? 
734. Věra: No a proto je to i špatně slyšet, protože jájsem byla daleko od tý plenty. Ta moje 
první věta není slyšet, protože jsem se tam na ní koukala, co dělá a kde je. 
735. Štěpán: Tys tam právě zase měla takovou tu petardu, že se rychle převlíkáš, rychle jdeš 
na výstupy. To je asi souvisí s tím, jak jsme říkali včera, že ... pořád vlastně jedeš. 
736. Věra: Jájsem pak nad tím ještě přemejšlela ajakjsem psala do toho dotazníku, že někde 
jsem to udělala moc civilně, tak jsem si uvědomila, že to byly ty tři výstupy, jak jdou za sebou, 
jak už jsme projížděli. Tak tu třetí jsem úplně odflákla, tu uklizečku nebo co toje ... Nebo 
možná, že jedu v tom prvním a pak to klesá ... 
737. Štěpán: To je zajímavý, na mě to tak vůbec nepůsobí ... 
738. Věra: Ale to mám zas jako pocit ze mě ... , ale tady to je hodně jiný, že jsou tam ty 
Američanky a pak ty modelky, tak tady to jde ... Tam je strašně rychlej střih ajsou to fakt jiný 
postavy. 
739. Štěpán: Tady dochází k docela zajímavý věci, že ty tam jdeš z jednoho výstupu hned na 
ten druhej, že se jen rychle převlíkneš a --- před tím čeká, opakuje si ten text. Schválně 
chviličku pustím, co z toho vylejzá a jestli to má nějakou souvislost. 
741. Věra: Protože vy jste mi vlastně tvrdili, že jsem to spletla já ... Původně jsem ten --- text 
říkala já, jestli se pamatujete. A --- ztratila text a já jsem ten text vyrvala ze svýho a dala jsem 
jí jenom ten papírek ... Takže já to tam nemám napsaný, kdy se odhalujem, protože vlastně ten 
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kus nemám ... A ještě do včerejška jsem měla pocit, že to spletla --- a proto jsem jí říkala "tys 
10···" a ona na mě "ty jsi nic nedělala" ajá říkám "vždyť jsem se úplně celá odhalila". Ona si 
prostě nevšimla, že já jsem to udělala dřív a pak si myslela, že jsem to neudělala vůbec. To se 
nedá ... 
744. Eva: Tomu se říká herecké souznění najevišti. 
745. Jakub: Herecký koncert. (c"imích) 
746. Věra: No. ("imích) 
747. Karel: Jájsem si tam teď uvědomil,jak ona odcházela i jak jsme se včera dívali na 
záznam toho představení, tak mě přišlo, že to trvalo hrozně dlouho. Ono to podle mě není. .. 
pokaždé, ale tentokrát ten nástup vyloženě zmeškala. 
748. Eva: A přitom před tím nic nedělá. 
749. Karel: Teď mi teprve došlo, že ... to dlouhý mluvení v zákulisÍ... nebývá. 
750. Věra: Protože já už jsem řekla tu větu, kdy vycházim a ona jde v závěsu. Ale já jsem 
potom ještě čekala, až mě sakra dojde, abychom vyšly najednou. Proto tam bylo víc vět 
vzákulisL 
751. Karel: To mě právě ještě fascinovalo, jak si ona čte ten text. Já myslel, že jde na výstup 
aona se ještě upravuje u zrcadla ... 
752. Eva: Na tuhle situaci bych ti poradila, aby ses na ní vybodla. Pokud není opravdu vzadu 
a nevíš, kde je, tak bych tam prostě šla a ona ať si dělá co chce. Protože jinak tě vyhodí 
z konceptu. 
753. Josef: No jo, ale vy tam jdete jako dvě. 
754. Lukáš: Co tam bude dělat, že jo. 
755. Eva: No tak přijde dva kroky za ní. 
756. Věra: A nebo když nepřijde, tak ... 
757. Lukáš: To je pak otázka ... Tak to tam projdeš a zase půjdeš, no ... 
758. Eva: Já mám na mysli, pokud není --- někde vzadu. 
759. Věra: Vynechala bych: "nemám ráda pana ---,,"" a začala bych ,je to hodný člověk..". 
760. Jakub (se smíchem): Ta kolegyně, co tu bývala, ho mívala ráda ... (všichni smích) 
761. Věra: ... a ona by vám řekla ... 
762. Karel: Ta kolegyně, co leží ožralá vzadu ho nemá ráda, ale dělá chybu ... 
763. Věra: Ale zase se jede dál, zase to nemá smysl řešit, akorát ten okamžik. Přesně jako po 
... se řeklo "pozdě", tak tady taky jen ,,---". Jako když si řekl Jakub s Evou "po--- to" a 
jedeme dál. 
765. Karel: To teda nevypadalo moc, že jedete dál. To spíš vypadalo, že hledáš v textu, kdo 
to poplet. 
768. Věra: Co bude dál za převlek. 
769. Karel: Tak to jo. Mimo jiné teď právě přichází ta situace, kdy začínám mluvit v zákulisí 
ajdu na scénu. 
770. Štěpán: Teď jsem to ještě schválně nechával takhle dojet. .. Tam už to trošku začíná, jak 
vy jste říkali ,,--- už se připravuje, už hraje" a teďka tady tohle je pro mě krásná ukázka toho, 
jakej to má vývoj, jak to graduje. Jestli jste si všimli, jak tam nejdřív stojí --- ... , užje trošičku 
někde jinde, kouká do textu, pak tam tak stojí, pak se tam sama hihňá, ale kouká už trošku na 
Karla ... 
771. Eva: Ale Karel se tam taky směje. 
772. Štěpán: Karel tam začíná, přichází a rozjíždí se to postupně. Pak chvilku přestanou a ty 
to jdeš zkontrolovat, jestli už a najíždíte. Můžeš říct, co se tam teda pro tebe odehrává, co ty 
tam prožíváš? 
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773. Karel: Když jsem říkal, že bych si nedokázal přečíst text a skočit na scénu, tak tohle je 
možná přesně ono. Abych se dostal do role, tak potřebuj u možná trošku delší přípravu, ne 
vteřinu, ale deset vteřin. A potřebuj u se do toho dostávat postupně ... A navíc tady si to i 
docela užívám, protože je to jedna z mála scén, kdy mám čas se na tu roli připravit, dostat se 
do ní víc, než jindy. Myslím, že v týhle scénce jsem víc v roli, než jindy. Aspoň to víc 
vnímám a mám i intenzivnější hereckej zážitek na tý scéně s ---, než když tam přiskáču se 
šipkama. Já tam třeba přiskáču se šipkama a ... stojím docela dlouho a ono to vypadá, že nic 
nedělám, ale já čekám na světlo, který měním s Lukášem, čekám tam na Jakuba, až on odejde, 
abych mohl dát Lukášovi signál. Takže nemám moc času ... na tu přípravu ... A je to moment, 
kdy vždycky říkám, že tady proběhnu a ani o tom nevím. Tohle je jeden z momentů, kdy 
opravdu vím, že mám nějakou hereckou akci. Je to tady a je to u lepidla, kdy mám taky čas na 
nějakou hereckou akci a už v zákulisí řvu "lépidló". 
774. Štěpán: Co se tady v tobě odehrává, když přešaltováváš od toho zvukařského pultu do 
tohohle? Co se mění? Vy jste tam potom v tý interakci s tou ---, dalo by se to popsat? 
775. Karel: Možná jediný, co je taková změna, že tam v tu chvíli nejsem zvukař. To je jeden 
z momentů, kdy ani na to nemyslím, těch deset vteřin, půl minuty nebo jak jeto dlouho ... A 
opravdu se připravuj u na to, teď tam půjdeme, něco uděláme a jak to bude. Vyhovuje mi to, 
že to dělám s někym, kdo se taky připravuje a taky se do toho dostává. Aje tam třeba jenom 
oční kontakt, ale to je pro mě docela důležitý. Myslím, že je právě hodně dobrý, že se 
postupně do toho oba dostáváme, ale abych řek přímo, co se děje ... Protože vesměs to zase 
není žádná role, na kterou by se člověk připravoval. Spíš se snaží dostat do určitý nálady a ne 
přímo do nějaký role ... Ale zase, když je tam člověk jako zvukař, tak vnímá to představení 
možná víc, než kdokoli jinej, protože ho vnímá zvukově naprosto celý a nějakym způsobem 
ho posouvá ... Tohle není role, do který by se člověk vcítiL .. , protože ona to není žádná role, 
člověk příde, řekne jednu větu a odejde. 
778. Štěpán: A máš to někdy, že by ses vyloženě vcítil do role? Nemyslím jen u tohohle 
představení, ale obecně. A co by to bylo, jak to třeba vypadá? 
781. Karel: Jo a mám to tady. Je to ten blbeček s těma šipkama. Ale vyloženě si ho užívám 
pak v tý kavárně. To se dostávám do role malýho kluka, kterej poslouchá nějakej text, 
kterýmu nerozumí, odvádí pozornost, znuděnej ... To mě baví. .. a tam opravdu jsem v tý roli. 
782. Štěpán: Teď si vybavuju a budem se na to dneska koukat. Tady to mám s tím prostřihem, 
jak vstupujete na tu scénu, takže se k tomu můžeme ještě pak vrátit. 
(po skončení scény K~ichni smích) 
784. Josef: Ale trvalo jí to čtyři metry, najednou u bufáče přestává hrát. 
785. Karel: Ale protože my se smějem, tak to není vidět. --- je ale dobrej příklad. Já vstoupím 
do zvukárny a sedám a v tu chvíli vůbec nevím, že jsem byl na scéně. V tu chvíli to naprosto 
vypne, protože musí. Protože se musím převlíkat a protože jdu zvučit. Tam nemám čas o tom 
přemýšlet. A to bylo přesně, jak ta --- jde a ještě je zrychlená: "hahahaha" a ufff, jako že: "ty 
jo, to bylo hustý a co bude dál" 
788. Eva: Tenhleten hereckej smích u ---, to nemůžeš prožít. Tohle musíš s vypětím sil zahrát. 
Ale opravdu se do toho musíš nutit, protože tohle není normální smích, kterej můžeš prožít. 
To prostě neprožiješ. Takže pro ní to opravdu bylo "a teď jsem skončila a aach ... a už to 
nemusim ze sebe tlačit".To je přesně ono. 
789. Štěpán: Aha a co je to ten střih? 
790. Věra: No to vypnutí. 
791. Eva: Přepneš do toho civilu. 
792. Věra: Ne civilu, jakoby zmenšíš tu hladinu. 
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793. Eva: Ne, přepneš z role do toho herce. Tam už nejseš v roli, ale jseš pořád herec, takže 
jseš součástí toho představení. Ale už nepřemejšlíš nad tim, že hraješ, protože tě nikdo nevidí, 
Herec jseš i v zákulisí, protože přemejšlíš o tom, co bude, jak budeš hrát a tak dále. 
796. Karel: Tady je pro mě třeba střih, že přepnu, že nejsem herec. V tu chvíli jsem zase 
zvukař a jedu furt na stejný vlně. 
799. Eva: Jasně, ale pro nás, který vyjdeme ze scény a vejdeme do zákulisí, tak znám přesně 
takový to "oh" ... 
800. Věra: ... pauza ... Máš pořád nějaký to napětí v sobě, ale je to prostě alfa na jevišti, beta 
v zákulisí. 
803. Karel: Já si myslím, že ale u vás je tam vidět spíš, že se téměř dostáváte do civilu a je 
tam vidět, že každej, kdo vychází, tak je ještě oproti normálu trošku zrychlenej ... (holky 
přikyvují) A když tam bude pak střih, tak se chová úplně normálně. Aspoň na mě to tam 
takhle působí ... Ale nemůže to bejt úplnej civil, protože člověk pořád musí myslet a ví, že 
tam jde během minuty, dvou znovu ..... . 
804. Eva: Je i třeba otázka, do jaký míry tohle --- zahrála. 
806. Štěpán: Byla tam kamera. Já jsem z toho měl trošičku pocit, že ten efekt tý kamery 
jakoby to trochu zdůraznil. Ale říkám si, že se možná tohle opravdu odehrává ... 
807. Věra: Hm, ona vypíná ... Ale když mluvíš ještě o tom zrychlení, tak jak my jsme tam s--
., když jsem to já popletla s tím kabátem, tak jak jsme začaly mluvit hrozně překotně ... 
808. Štěpán: To jsem si tam schválně vypíchnul. Mně to přišlo jako nějakej rituál přípravy na 
ten výstup. 
809. Karel: Já jsem o tom přesvědčenej, že ona se tu vciťuje do role, do postavy tý žádostivý 
ženský, která to prostě chce. 
810. Josef: A je jí jedno, co má na sobě. Ona tam není, že má blbý šaty, ale ona je opravdu za 
nevkusně oblečenou ženskou. 
811. Štěpán: Máte to někdy někdo takhle podobně? V nějaký roli? Že se do toho takhle 
jakoby oblíkáte? Ona mě v podstatě přišla, jako kdyby se oblíkala do role. 
812. Jakub: Já myslím, že jo. 
813. Lukáš: Já možná v ,,---" u toho úchyla, kdy si člověk musí tam jakoby zvyknout na tu 
chůzi ... 
814. Jakub: Já jsem to měl v ,,---", kde jsme dělali ty houmlesáky. To měl člověk tak 
atypickej kostým, že jak jsem postupně na sebe navlíkal tu jutu, tak se ze mě postupně stával 
houmlesák. 
815. Karel: Já to mám v ,,---", když jdu poslední na scénu s tou soškou, ožralej, což mi I vyhovuje, že jsem tam už sám ... A tam už kolikrát pět minut před nástupem chodím se 
lL soškou a takhle se tam motám, přestože pak přijdu a řeknu jedinou větu ... 
1 ( 816. Jakub: I když někdy ... to taky dělám ... , ale to bejvá spíš mechanicky, že si to 
ozkušuju ... Není to nějaká psychická příprava, ale potřebuj u se trochu mechanicky rozcvičit s 
hůlkou, zapotácet se, jestli mi to jde, jestli mi udržej nohy. 
817. Karel: Ono je to ale vidět i tady u tý ---, že ona se připravuje a najednou vypne a reaguje 
na Štěpána, ale kdyby tam Štěpán nebyl, bude reagovat na něco jinýho ... Já se tam taky pět 
minut před tím takhle motám, zkouším si, jak budu držet tu sochu, jak tam dám ten klobouk, 
jak to vlastně jde. A pak zase tu sochu odložím, sednu si a normálně čekám. A pak zase až 
třeba deset vteřin, to už jdu tadyhle chodbičkou, kdy už jdu v roli, s kterou vylezu na scénu. 
818. Jakub: To jo, ale, že to někdy není psychická příprava, ale ... fyzická ... Téměř jako 
rozcvička, kdy si člověk potřebuje zkusit, jestli dokáže chodit, jestli se dokáže kymácet, jestli 
si dokáže zlomit jednu nohu. 
819. Eva: V ,,---", když jsem se oblíkla do toho kabátu, tak jsem i vzadu, nežjsem šla na 
scénu, celou dobu takhle chodila a dělala si prostě tu dámičku, která tam za chvilku vlítne a 
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pomohlo mi to. Protože to je pro mě něco nepřirozený ho, takže jájsem si to musela i vzadu 
zkusit, abych tam nevešla polocivilně. Člověk se na to musí nějakym způsobem připravit. 
820. Štěpán: Je to teda vědomý, že se oblíkneš do toho kostýmu a pak si zkoušíš tu roli a 
nebo, jak se oblíkáš, tak se to tam začíná objevovat? Že aniž by to člověk úplně chtěl, tak 
najednou mu tam ty gesta začnou naskakovat? 
821. Eva: Ať chceš nebo nechceš, tak ta postava je podle mě s tím kostýmem provázaná. 
Takže už mám v hlavě, že jsem v tom kostýmu, chvilku dělám tohle ... 
822. Jakub: No ale to je vědomý, ne? 
823. Karel: Já nevím. 
824. Jakub: Bylo by to báječný, kdyby to bylo nevědomý. Člověk by se na všecko vykašlal, 
vzal by si kostým a tak by to s ním odehrál (v§ichni smích) ... a pak by šel zpátky. 
825. Štěpán: Do jaký míry to má kdo vědomý ajak nevědomý? 
826. Jakub: U mě je to úplně vědomý. 
827. Lukáš: U mě taky. 
828. Eva: Částečně. 
829. Štěpán: Tím vědomý myslím jako záměrný. Že to děláš schválně anebo už ti to jen tak 
vyklouzne, že ani nevíš. 
832. Karel: Nevím, jestli to je pravda, ale myslím si, že když si třeba člověk tady na sebe 
vezme frak, tak aniž by si to uvědomil, že se třeba víc vyrovná, bude jinak držet tělo. Nevím, 
jestli to takje, rozhodně to nemám vypozorovaný, ale teď jakjsi mluvila o tom, že děláš tu 
dámičku, tak mě to napadlo. Nedokážu si teď vůbec představit, že bych si vzal na sebe frak a 
sednul si takhle. Už ten samotnej oblek, v kterym budeš hrát roli tě mění, aniž by sis to 
uvědomoval. 
833. Eva: Ale není to vědomý v tom smyslu, jakože si oblíkneš ten kostým a teď si řekneš 
"tak a teď si vyzkouším pohyby tý role". To si neřekneš. 
834. Jakub: To ne, ale přesto to není, jako že by to s tebou cvičilo samo. 
835. Eva: Ale já třeba jdu ajdu,jak by šla ta ,,---" ... 
836. Lukáš: Ono je to taky trošku o zvyku. 
837. Josef: Jo, ale obráceně to neuděláš. Kdybys na sobě neměla ten kostým, tak tě to ani 
nenapadne. 
838. Eva: Ne, přesně tak. 
839. Věra: To když jsem ještě hrála v ,,---" ... , tak jsme tam čtyři tuláci a děláme přesně to, co 
by mohly dělat ony, ty holky, který se chystají na to vystoupení. A už to bylo,jakjsme se 
malovaly, tak jsme se tam u toho zrcadla strkaly a dělaly si naschvály, zmalovávaly se, 
zapínaly jsme si šaty, korzety a už to byla jakoby ta příprava na to představení. Už to, jak se 
oblíkáš a maluješ, tak to už jsme byly ty čtyři. 
841. Karel ('le smíchem): Můžeš to na chvilku vypnout? Možná je to náhoda, ale ty jakjsi 
měl teď na sobě ten oblek a nemohl jsi vypadnout z role, protože ti sice skončila, ale jseš furt 
na tý vlně, jseš furt zrychlenej, protože musíš jít zvučit. Ale mně přišlo, že tam ještě běžíš 
v roli toho fešáka Huberta z třicátejch let, jak máš ten oblek. .. (všichni lehký smích) 
842. Josef: Role si jde hrát na zvukaře. (smích) 
843. Karel: Možná to je jenom náhoda. 
844. Jakub: Já myslím, že to je náhoda. Zase, aby člověk nerozpitvával všechno,to už by pak 
dosahoval ad absurdum. 
845. Karel: ... Je to spíš otázka náhody, ale mně to přišlo komický. Ale řekl bych, že tady je 
právě vidět to, že ti sice skončila role, ale musíš být v tý chvíli zvukař, jseš furt na tý vlně ... 
jednak tam musíš být rychle, ale .. ten člověk je zrychlenej. Není to jako Eva, která vylezla a 
už ... 
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; 850. Lukáš: ... už je vidět, že skončila ... 
i 852. Karel: a že když skončí, tak že z tý role to zpomalení přišlo strašně rychle (v,~ichni 
~přikyvují), protože to okamžitě ukončí. 
f 853. Eva: Protože celá tahleta scéna ... , prostě vím, že je to konec, že jakmile udělám ten krok 
~ z toho soklíku dolu, tak už pro mě všechny povinnosti skončily. 
f854. Štěpán: A tam to bylo i to: "konec, konec", cožjsi tam jasně signalizovala. Já bych se 
[ještě, než se dostanu k tomu konci, zeptal: Jakub, dovedeš si vybavit ten moment, to, na co 
5 teď upozorňoval Karel, do jaký míry to tam bejt mohlo nebo nemohlo nebo bylo nebo nebylo? 
~ 857. Jakub: Já si myslím, že to je opravdu čistě náhoda. 
f 862. Štěpán: Teď je otázka, do jaký míry je náhoda, že sis to v tu chvíli neuvědomoval? 
f 863. Jakub: Ne, já už jsem v tuhle chvíli v úplnym civilu, protože slezu z toho jeviště a 
f musím strašně rychle do zvukárny. A protože nevím, co mám zvučit, tak si to musím ještě 
~ během pěti vteřin přečíst. Takže já tam scházím z jeviště a jsem okamžitě civilní a hrozně 
~ rychle jdu a myslím na technický věci. Já na ně myslím do jistý míry už na tý scéně. 
!: 865. Štěpán: Tady se nám blíží ten konec, vy už se tam začnete hromadit. .. , už se tam noseji 
f židle. Co se děje? Mění se třeba něco pro vás a ve vás? Teba co se týče toho prožívání, když 
f se takhle jasně blíží konec, poslední výstup? 
t 866. Věra: Ještě pořád jsem v tom "zapnuto", protože ... vím, že tam jsme všichni ještě na ten 
I soud ajá si tu svojí větu moc nepamatuju. Až když to začnou ostatní říkat, tak si vzpomenu. • 867. Karel: ... S tímhle mám taky problém. Ten text vim dobře, ale nikdy si nejsemjistej, 
,.' mám mluvit já nebo někdo jinej? 
868. Věra: ... Možná jsme to dělali krátce na zkouškách. 
, 870. Karel: Tuhle scénujsme snad zkouše1i jenom jednou nebo dvakrát. 
872. Eva: A hlavně všichni víte, že to --- vždycky splete, že jo? 
873. Karel: A jo, to hraje roli. Já na to pokaždé myslím, když tam jdu (Josef s Věrou přikyvují) 
i' a říkám si "ta --- si zase sedne". 
874. Věra: Zase si sedne, no. Sedla si při premiéře. 
875. Karel: Ta snad jedinkrát zůstala stát. .. Když jsme na to tady koukali včera, tak jsem si 
řekl: "to by fakt chtělo, abyste tam stály" ... To tam z toho čiší... Na tý scéně si říkám: ,je to 
jedno, jestli stojí nebo sedí", ale když to člověk vidí jako divák, tak cejtím, že to tam vyloženě 
chce. 
878. Štěpán: Když se teda blíží konec představení, mění se něco nebo nemění? Jak to je až 
úplně do poslední chvíle? 
879. Jakub: No máš tu zkušenost, že občas už na to člověk kašle a pak to zmrvL Takže se 
člověk vědomě hlídá, aby se ještě víc motivoval nepokazit to do konce, vydržet ještě pět 
vteřin. (ostatní souhlasně přikyvují) 
880. Lukáš: Tohle představení je vlastně kouskovaný až do konce ... 
881. Eva: '" ale zas to vygraduje potom. 
882. Štěpán: A Evo, ty už tady teda máš konec? 
883. Eva: Úplně, hotovo. Myslím, že to je na mě vidět potom u děkovačky. Že je vidět, že už 
jsem tam byla dýl jakoby v pauze a že jsem tam mnohem víc uvolněnější, než všichni ostatní. 
884. Štěpán: Děkovačku budeme mít v prostřihách, takže tam se na to můžeme podívat. 
885. Jakub: Tak já tam teď vůbec nevím, co mám vlastně pustit. Horní? Dolní? A takhle tam 
jdu, pak to pustím a říkám si: "hm, něco tam hraje". (všichni smích) 
888. Karel: Zvlášť, když ti tam nějakej chytrák dá špatný CD. (.'Imích) 
889. Štěpán: A to se tady stalo? . 
890. Josef: Ne, to bylo jinde. Dal poslední hudbu na děkovačku úplně jinou. 
891. Karel: Ona to byla ta samá skladba, akorát druhá věta. 
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892. Josef: Umíráček. Já jsem si tam připadal, jak kretén. 
893. Karel: Alejájsem dostal záchvat smíchu, protože to bylo strašně vtipný. 
894. Josef: A v první řadě se ozvalo: "a to už je konec, jo?" To bylo na --- (všichni smích) 
895. Jakub: No jájsem si tenkrát říkal: "hm, to je blbý CD ... tak já se půjdu uklonit". 
896. Štěpán: Kde teda ty teď tady jseš, co se v tobě vlastně děje? 
897. Jakub: Ted'? To jsem nic, to jsem taková prázdná nádoba, která čeká, co se stane. 
898. Karel: Ale ted' jsi to teda taky pustil strašně potichu, tu hudbu. Chtělo by to tam ještě 
zesílit. 
899. Jakub: Jájsem ztratil svůj scénář, kde jsem to měl napsaný. Nebo mi ho někdo ukrad. 
Takže já jsem to ted' dělal poslepu. Takže jsem čekal, co se opravdu stane a ani jsem to nijak 
neprožíval. 
900. Štěpán: Takže úplně jiný rozpoložení, než včera popisovali Lukáš s Karlem, když jsou 
jako zvukaři? 
901. Jakub: Jo ... tady užjsem na to trochu kašlal. 
902. Štěpán: A souvisí to nějak s tím koncem? 
903. Jakub: Souvisí to s tím, že jsem neměl scénář a že jsem nevěděl, co mám pustit. (smích) 
904. Štěpán: Což je ale teda rozdíl, než když kluci povídali, že pokud nevědí, tak spíš v tu 
chvíli jedou na plný obrátky. 
905. Eva: Jakub je specifickej. 
906. Věra: Jakub už má padla, že jo. 
908. Josef: Ono je to spíš spojený s tím, že v tomhle představení jseš víc jako herec, ne jako 
zvukař. 
909. Jakub: Ne, myslím, že tady už jsem na to kašlal zcela vědomě. 
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VI. prostřihy zákulisí-jeviště 
1. Štěpán: Takže pokračujem. Tady jsou pro stříhaný scény z představení a ze zákulisí s tím, 
že jsem se snažil aspoň na některejch mít vyloženě vstup na scénu a prostřihnout to na to, jak 
to vypadá, když sem člověk vstupuje a pak zase třeba, když se vrací. Není to u všech těch 
scén, někdy je to velmi komplikovaný, že vchází a vychází několik lidí, takže je to tam třeba 
trošku sdružený. Podíváme se na to a zase, když vás k tomu bude něco napadat, tak říkejte, já 
to zastavím ... Tady už nemám přesně vymezený scény, o kterejch se vyloženě chci bavit. 
Myslím, že tam mám asi dvě, u kterých jsem si říkal, že by bylo asi dobrý, ale už to není tolik 
strukturovaný ... Je to půlhodinovej záznam. .. Zajímá mě, co se v člověku mění, když přichází 
ze zákulisí. My užjsme se do toho hodně dostali, tady to už může být demonstrace toho, jak 
se proměňuje prožívání. 
2. Věra: Je vidět, že Eva, když tam jde, tak už má ten svůj úsměv, akorát jsi ho tam rozšířila. 
3. Eva: No je pravda, že tady jsem se chechtala, protože se mám taky usmívat na tý scéně. 
4. Štěpán: Takže tady už to nějak najíždělo? 
5. Eva: No, ale já se tak chechtám furt. (smích) Aspoň v tomhle představení. To je docela 
zajímavý, že když se vidím takhle v zákulisí, že já si to vlastně docela užívám. Že to je taková 
příjemnější práce, ... ale když si čtu ten dotazník, tak první věc, co píšu, že nemám ,,---" moc 
v lásce. 
6. Štěpán: Tys tam vypadal Josefe hodně soustředěně, těsně před tím, než vcházíš. 
7. Josef: No tam určitě, protože jak je tam ten prakťák, tak člověk tam musí jít bokem. A oni 
tam jdou s těma kuframa a já tam držím to děcko a stojím na jedný noze a dávám bacha, aby 
do mě nevrazili ... Fakt se děsím toho, že jednou tam budu stát blbě a oni mi urvou ruce u 
toho sádrovýho děcka ... 
8. Eva: A to tam nemáš ještě --- na vozejku. (smích) 
9. Josef: ... a to by byl strašně velkej průšvih, takže já tam jdu a oni zase s těma kuframa dost 
neohrabaně ... a proplejtají se těma dvěma lajntuchama, je to tam takový hodně nepříjemný. 
Myslel jsem na to, že mi zlo měj ty sádrový ruce a začátek představení je v pytli. 
10. Štěpán: Takže to je technicky náročný. 
11. Josef: PropUst se na tu scénu, to jo. A hlavně počítám, kolik jich vylezlo. Tam bylo vidět, 
že jsem vůbec nereagoval na ně a koukal jsem někam prostě někam do země. To jsem si všim, 
že prostě jen tak koukám na to děcko, kde je, kde má tu ruku a počítám: "Eva, kufr, kufr, 
Jakub, dobrý, můžu jít". 
14. Štěpán: Tady užjsi Josefe nějak v tý roli, nebo kde už jsi? 
15. Josef: Ne, tadyhle v tý pasáži ještě vůbec ne. Já jsem v tý roli, až když si sednu. Tady je to 
opravdu o technicc, protože tohle ťukání je narežírovaný do hudby. Tady myslím přesně na 
fáze, kdy mám bouchat do toho hřebíku, jsou to hlavně i narážky pro ---, jsou tam nějaký 
pasáže hudby, slova a do toho, abych se trefoval. A pak ještě tady na Jakuba s Evou, takže 
tady opravdu tu hudbu poslouchám, je to narážka. 
16. Štěpán: Tady jsi teda ještě pořád mimo roli? 
17. Josef: Pořád, tahle fáze je vyplňování něčeho tím, že se tam nějak hejbu. 
18. Štěpán: Vyplňování čeho? 
19. Josef: No toho, aby to vypadalo normálně, abych mohl bouchat. Já nemůžu bouchat nebo 
stát u toho pořád, takže poodstoupím a koukám ... a čekám na tu pasáž, kdy budu bouchat. 
22. Věra: A to ti říkal ---, že jo? "Odstup si občas" To bylo někdy na začátku v těch jeho 
připomínkách. 
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24. Štěpán: Teď už hraješ? 
25. Josef: Ne, počkej ... až začne hudba ... teď ... 
26. Štěpán: A co se teda tady promění, protože ty hned odcházíš ze scény? 
27. Josef: Tam začne poetická hudba, která tomu navodí tu poetickou atmosféru. 
28. Štěpán: Takže tě vtáhne. 
29. Josef: Přesně, vtáhne, protože nejdřív ten chór, to je takový surový a teď tam hodí tuhle 
poetickou hudbu a ... najednou jsi v tom, najednou zjistíš, že tam nemůžeš lítat z leva do 
prava jak splašená koza, ale najednou ti to hodí ten rytmus. 
32. Štěpán: Co ty tam Karle? 
34. Karel: Zkouším ... 
35. Jakub: Ale víceméně jenom technicky. 
36. Karel: To je další moment, kdy mám ještě docela dost času se připravit a navíc ... ne, já 
jsem chtěl říct, že člověk ještě není tolik vtaženej do tý zvukařiny, ale je, protože na tom 
začátku jsou hned změny, světla a navíc jájsem si uvědomoval, že užjsem pokazil hudbu. Ta 
hudba hrála dýl, než měla být, myslím, že to bylo to, jak jsme řešili, který táhlo vytáhnout. .. 
Dokonce .. jak ty jsi mlátil tím kladivem tak, že jsi zesiloval, mně téměř přišlo, že ty to vnímáš 
a dáváš mi to tím najevo ... (v_~ichni smích) ... Takže jájsem chtěl říct, že člověk ještě není 
tolik vtaženej do tý zvukařiny, ale je. Jsem naplno vtaženej do tý zvukařiny, ale zase mám čas 
se připravit na to představení, protože vlastně já udělám ten začátek, jdu na toho policajta a 
jelikož pak se převlíkám za toho blbečka, tak tam dlouho ještě docela několik minut zvučí 
Lukáš. Takže tohle je ještě takovej nejklidnější moment, kdy ... se momentálně trošku 
soustředím, i když ti tam ještě pomáhám s vytahováním světel při tom, že jo. Takže je to taky 
takový na půl, ... ale ještě se tam můžu soustředit na to, jak tam přídu, co udělám, jak budu 
chodit. 
41. Štěpán: A co vy dva tam? Vy tam vcházíte, teď se střetáváte s Karlem ... 
42. Eva: Tvoříme ... je zajímavý, že já tam v tuhle chvíli vůbec nevnímám Josefa, že tam 
přichází. A když jsem se na to dívala, tak mě hrozně překvapilo, že on tam vlastně vchází 
snáma. 
44. Jakub: Já o tom taky nevím. 
45. Eva: Že jo? Že o tom taky nevíš? Já vnímám nás dva, protože spolu hrajem. Asi je to 
špatně, protože bych měla mít přehled o tý scéně. 
46. Josef: Ale v tomhle momentu my o sobě nevíme. 
47. Karel: Já si myslím, že to je dobře, protože vy o sobě právě nemáte vědět. 
48. Štěpán: Jako postavy ne, ale teď jde o to, jestli i jako herci. 
49. Eva: Přesně tak, že bych měla mít přehled o tom, co se děje na tý scéně ajájsem si teprve 
opravdu teď uvědomila, že on tam přichází s náma ... 
50. Josef: Já vás teda vnímám. 
51. Jakub: Já ho taky nesleduju. 
54. Josef: Jájen řeknu, co se tam teď děje: já sedím a mám v levý kapse hřebík. Ajá vás 
poslouchám a časuju si to tak, abych tam byl v pravej čas na to bití. (ke Štěpánovi): Nech to 
puštěný a já to řeknu při tom. Tak teď jdu a vím, že tam musím dát někam ten trombón a oni 
už mluví a teď mám hřebík tady a musím ho přibít. A stihnout vstát, přijít a na narážku ... teď 
se mi tam zamotal... vím, že jsem to pro ... a říkám: "do pytle", poslouchám ... ano ... jsem 
rychlej, tak si počkám, no a blíží se narážka ... a už. 
57. Štěpán: Jak to tady, když tam Karle vcházíš? Jak se tam připravuješ? Je ten vstup na to 
jeviště do role pozvolný? Jsi tady v tý roli nebo nejsi? I když tě trochu rozhazuj ou oni za těma 
dveřma ... 
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58. Karel: Teď ještě ne, to teprve příde, kdy mě budou rozhazovat, to se pak člověk do role 
nedostane ... (.r;mích společně s Evou) Je to takový pozvolný, ale já se pak do tý role dostávám 
spíš před tím, že tam člověk jde, zkusí si to, udělá si tu otočku. Ani o tom tak nějak 
nepřemejšlim, že bych jí potřeboval, ale právě, že to už člověk dělá automaticky. Zkusí si 
. takový hle věci, jestli to vlastně funguje. A ještě si, to tam taky bylo vidět, lehce fouknu do tý 
píšťalky ... To jsou prostě takový ty body, který mě nakopávaj. 
61. Eva: Takovej rituál. 
62. Karel: To není rituál, tim se dostávám do tý role ... A třeba pár vteřin se přisunu už přímo 
k lajntuchu a tam právě už jsem, nebo se aspoň snažím ... už bejt v tý roli. Takže tady, když 
přicházím na scénu, tak to už je vlastně to, co je i za tím lajntuchem ... Je to tam vidět, že já 
třeba vyjdu z tý zvukámy a zase vlezu do zvukámy a tam ještě něco mezi tím dělám a pak se 
třeba projdu tou chodbou, podívám se k zrcadlu, jestli mi třeba sedí kostým ... a mezitím si 
zkusím pár věcí. Tím se dostanu do nějaký nálady a těsně před tim si stoupnu za ten lajntuch a 
tam se soutředím na to, že se chci dostat do role, snažím se dostat do tý role a ty věci před tím 
tomu napomáhaj. A když vycházím na tu scénu, tak si aspoň myslím, že jsem v roli. 
63. Štěpán: A co ty, Věro, jak ty to tam máš? 
64. Věra: Já musím koukat na Karla, abych mu tam nevlezla, když čučí směrem, odkud 
jakoby přídu. A to ho hlídám do poslední chvíle, abych si to vypočítala. A pak, když už vidím, 
že on vyšel, tak tam akorát vlezu a tim, že udělám dvakrát cvak do diváků ... a cvak na Karla, 
tak tím se prostě stanu tím fotografem. 
65. Štěpán: Takže vlastně u tebe to přichází, až když vlezeš na scénu. 
66. Věra: Ano. 
67. Karel: Jájsem chtěl říct, že já to tadyhle přesně u ní vidím. Že ty se tady dostáváš do role, 
až když jseš na scéně. Ale je fakt, že ty vlastně reaguješ na mě ... 
68. Štěpán: Tím, že tam musíš hlídat ty příchody. (Věra přikyvuje) 
69. Karel: A tadyhle je ještě specifický to, že tahle scéna nekončí za lajntuchem, ale za tím 
zelenym výkrytem(V ěra přitakává) ... a když projdeš lajntuchem, tak jseš ještě vlastně furt 
v zákulisí. Pro mě teda ne, já to jako zákulisí stejně nevnímám. Pro mě je zákulisí až pak za 
tím lajntuchem, takže proto chci být už za tím zelenym výkrytem v roli. 
70. Věra: Ale já jsem udělala rychlý kroky a teď vlastně zpomaluj u, protože vím, že už mě 
Karel vidí, tak už tam něco nahazuj u. 
71. Josef: Tys tam zastavila. 
72. Věra: Ano, abych to měla fakt přesně. 
73. Štěpán: Tak teď přichází Věra do zákulisí a rychle se převlíká. 
74. Věra: Teď si tam rovnám ty další kostýmy na toho běžce a tu uklízečku. 
75. Štěpán: Co ti běží hlavou, máš už tam ten svůj výstup nebo teď ani ne? 
76. Věra: Teď je ještě chvilku čas, ještě mám to pomalý tempo, teď to ještě jde. Já už jsem 
převlečená a myslím jenom na to, že půjdou ty dva potom. Teď je furt čas, to si ohlídám. Já 
jdu až s --- a vím, že ona vleče tu panu a to cinkání pany mě nabudí. 
77. Štěpán: A teď vlejzáš na scénu. Tady to máš jak? Teď užjseš v roli? 
78. Věra: Teď už jsem v roli, protože já musím vidět, že ona něco dostala ajá to chci taky a 
s tím tam jdu. A je mi jedno, jakou mám záminku, ale já prostě chci tu fotku, proto už jsem za 
lajntuchem a vykukuju ... 
79. Štěpán: Aha a tady se teda do role dostaneš jak? Už na chodbě? 
80. Věra: Už na chodbě, protože jsem tam za tou --- a vím, že tam jde ona, pana ajá ... 
81. Štěpán: A tady jdeš na další výstup ... 
82. Věra: A tady mám pocit, že jsem to odflákla. 
123 
84. Josef: Když si to člověk srovná s tím, jak to bývá jindy, tak máš pravdu. Kdyžjsem 
se na to koukal poprvý, tak jsem si toho ani nevšim, ale když jsi na to upozornila, tak ano. 
85. Eva: Jindy to hraješ prostě jinak. 
86. Věra: No a víc sebou klátím a teď jsem odflákla i odchod. 
89. Štěpán: Čím to bylo? 
90. Věra: Nevím, možná tím, že se to dlouho nehrálo a pak ty moje tři výstupy už byli 
najednou v takovym tempu, že už jsem to nestihla. 
91. Štěpán: Jakoby se už nešlo tak rychle přešaltovat na třetí postavu. 
92. Věra: Že jsem tam asi zůstala v tom zákulisním stavu, když to tak řeknu, prostě v tý 
úrovni, že jsem se jen jednou převlíkla. 
93. Eva: Ono jak jsou ty skeče krátký, takje poměrně těžký se k tomu vyburcovat a 
.. prostě stane se, že se to tomu herci nepodaří. 
94. Jakub: Tam nejde prostě vynechat, že si odpočineš. 
95. Štěpán: Ještě jsem se chtěl zeptat na roli, na konkrétní ztvárnění role. Dejme tomu 
tady máme odlišný tři postavy a prožitek s nima spojenej. A jestli by se dalo nějak 
charakterizovat nebo definovat, co to vlastně je to ztvárňování tý role. Jestli je to hra na 
tu roli, nebo jestli je to snaha si co nejvíc představit a vžít se do toho, že jsem jako ta 
postava nebo až snaha stát se tou postavou ... ? 
96. Věra: No tady, jak je to vlastně celý stylizovaný a většina představení je tady 
. stylizovaná, takje to hra na tu roli. Ale zase v něčemjseš tou postavou. To záleží asi na 
typu hry, na typu postavy a na stylu, jakým by to mělo být představovaný. Třeba ,,---
"byly taky stylizovaný hodně, to byla taky hra na to, ale jsou zase některý, kdy se musíš 
stát tou postavou. To je spíš třeba ,,---" ... ten není stylizovanej, jenom v něčem, ale třeba 
ten začátek, ten váš monolog hlavně a pak dialog, když to tak řeknu, tak ten není 
stylizovanej a tam ty postavy musíte být, musíte být oni, aby to tak šlo, jak to je. 
98. Štěpán: Jak to tam máte, kluci? 
99. Karel: Člověče, já si myslím, že tak ne. 
100. Josef: Já si myslím, že jo. 
101. Karel: Já konkrétně mám ten začátek takovej, že furt nevím, co s ním, ale ... moje 
ideální představa je ... hrát si, jak by to dělal takovejhle ruskej úředník. Jak by mluvil, jak 
by mu nějakym způsobem radil, jak by na něj reagoval a ne se jím stát. 
104. Štěpán: Ty tam Josefe máš poměrně dlouhou pasáž. 
105. Josef: Já to mám poměrně dlouhý ajá tam některejch momentech ... opravdu tou 
postavou jsem ... Ale do toho se dostaneš automaticky, protože tam máš delší kus, takže 
když chvíli mluvíš, tak najednou zjistíš, že si na něj nehraješ, ty jím jsi. 
106. Štěpán: Do jaký míry si uvědomuješ okolí, to, že hraješ, diváky, divadlo. Do jaký 
míry je to zastřený? Je to ta scéna nebo ta situace, kterou jsme včera popisovali na tom 
spánku? Jakoby takový to plný dostání se do tý role, kdy vůbec nic jinýho není. .. ? 
107. Josef: Když se do toho dostaneš, tak najednou přestaneš chvilku vnímat. .. lidi a 
soustředíš se spíš jako na toho svýho partnera, protože je pro tebe záchytnej bod. Ale 
když se tam ztratíš sám a sedíš si tam na posteli a vůbec ho nevnímáš, tak tam najednou 
nemáš co dělat. .. Protože my jsme tam dva a máme mít spolu kontakt, takže já když s 
ním chvilku ... v kontaktu nejsem, tak to cejtim jako špatně, protože jsme tam dva a 
vyprávíme si nějaký ty svý ... kydy a tak si stěžujem, ale říkáme si to sami sobě, 
neříkáme si to pro sebe. A v tu chvíli opravdu ty lidi nevnímám, jenom třeba, když se 
pousměj ou nebo tak ... 
108. Štěpán: Takže jsou tak jako hodně v pozadí a ... vy vlastně žijete skoro tu realitu. 
109. Josef: No určitě a hlavně tam je to navozený tím příšeřím, jak je to osvícený a to 
vlastně na tebe taky hodí tu atmosféru ... tu intimitu. Najednou to prostě člověka nesvádí, 
aby tam třeba hulákal a mluvil rychle. 
124 
J 
,. 
~112. Josef: Tak třeba teď se tam prostě bavím. 
113. Eva: Ale v tom zákulisí si netancoval. 
115. Josef: Poskočil jsem. Já pak vystrčím nohu a pohopsávám si, ale ... já tam zas 
nemůžu moc dělat kreace, protože čekám na holky, až vypadnou ... 
116. Karel: Tadyto je úžasnej střih, jak tam stojíš, jak si tam jednou pohoupneš, ale 
prostě nemáš možnost, tak čekáš a ten střih, jak tam vylezeš a rovnou v šílený akci. 
117. Eva: Tady pomáhá hrozně ta muzika ... 
118. Štěpán: Takže ta hudba ti udělá víceméně ten střih. 
119. Josef: Přesně tak. 
120. Karel: Tady to i tak vnímám, že tohle si člověk spíš vyloženě užívá, ani ne tak, že 
by něco hrál, ale prostě se jdeš blbnout. 
.121. Josef: A. .. to se nikdy nezkoušelo, tam nejsou jasný pravidla ... 
123. Karel: Já teda musím říct, že tady tě taky vidím spíš jako Eva ---, než ,,---", ale 
· myslím, že to je v pořádku. 
124. Josef: No jo, no, já ho mám sice hrát, ale já nevím, jak ,,---" tančí, to prostě jediný 
· musím bejtjá, že jo. 
'127. Štěpán: Ale divák, kterej tě nezná to má spojený s tím ,,---". 
129. Karel: A hlavně --- to vůbec nijak nerežíroval, řekl prostě: "teď tady na to budeš 
tančit", Pepa zatančil a dál se to neřešilo, tak to zůstalo. Takže to je v pořádku, tam nejde, 
abys byl za ,,---", ty seš oblečencj za ,,---" ajedeš si tam tanec. 
132. Štěpán: Co tady Karle? 
133. Karel: Tady v tom případě ... to zvučím, v určitym momentu to přebírá Lukáš, já mu tam 
· pomáhám s tou světelnou prolínačkou, takže stejně ještě jsem v tom a pak čekám na Jakuba, 
když on vyleze, aby .... 
134. Eva: ... aby ses nesrazil. 
135. Karel: Ne, dávám pokyn Lukášovi, že může zase začít měnit. 
136. Lukáš: Ve chvíli, kdy vy odcházíte ze scény. 
137. Karel: ... Já mu říkám: "můžeš změnit světlo" a to je pro mě narážka ... že tam mám jít... 
Ajá mám většinou potřebu se dostat co nejblíž ke scéně a čím blíž se dostávám ke scéně, tím 
víc se dostávám do tý role. Proto já opravdu většinou stojim těsně za lajntuchem. Tadyhle to 
nejde ze dvou důvodů, za prvý musim bejt do poslední chvíle ve zvukárně a za druhý tam 
nabíhám s tím skákánim. Takže já už potřebuju v zákulisí, abych na tý scéně byl čistej. 
Nedokázal bych prostě ... přijít na scénu a teprve na scéně začít něco vytvářet ... dostávat se 
tam do role, to by mi nešlo. 
138. Štěpán: A tady vchází Lukáš. 
139. Lukáš: Tady je přesně ten moment, kdy se vyloženě střídáme, Karel odchází ze scény, já 
vstávám, tady v těch dveřích se tak zhruba nějak vystřídáme ajá tam běžím. 
140. Štěpán: Ty se dostaneš do role kdy? 
141. Lukáš: Já se do role dostávám vlastně až vyloženě na poslední chvíli, kdy ... stojím před 
tím černým lajntuchem. Dřív určitě ne, protože musím dávat pozor na to zvučenÍ. Takže 
jakmile stojím před tím lajntuchem a tím, že tam jakoby vbíhám, tak to mi pomáhá. 
144. Štěpán: A vlastně ten pohyb ... tě do toho dostane. 
146. Karel: Ten pohyb je tam strašně důležitej. 
147. Lukáš: Kdybych tam měl nějak normálně přijít, tak by to bylo určitě horší. A ještě 
pomáhá ta gestikulace, kterou tam ukazuju ... Ale řekl bych, že úplně v roli jsem ve chvíli, 
kdy se postavím a rozkročím ty nohy ... Do role se začínám dostávat těsně před tím, než 
rozhrnu ten lajntuch a než se vlastně dostanu na to místo, kde pak stojím. Tam se do toho 
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dostávám jakoby vzestupně, uvědomuj u si to. Tady se pak zpomalím tím, že neodcházím zas 
tím během, ale protože Eva s Jakubem už začnou a Eva mluví už v chodbě, tak já na ně 
musím počkat na tý scéně, než oni odejdou. A zase v tu chvíli ... kdy asi takhle stojím, tak už 
jakoby z tý role ... vypadávám. Protože tam nemusím moc hrát. .. Tahle role je docela civilní, 
takže tam už vyloženě jenom odcházím, nic víc. 
155. Štěpán: Vy tady hrajete už na chodbě nebo vyloženě až na scéně? 
156. Jakub: Na chodbě ne. 
157. Eva: Ne, to je to, co jsem říkala, že tam si to jenom řeknu. Je to spíš taky narážka pro 
Karla a pro Lukáše, že tam přídem. 
161. Štěpán: Jak ses tady teď Lukáši do toho dostal? Tys tam to vlastně řešil, že jo? 
162. Lukáš: Samozřejmě mě rozhodila ta epizodka s --- bez ---o Nicméně mě zas tady jako 
prvek na dostávání se do role pomáhá to rozbalování, i když tady to teď nebylo tak patrný. 
Rozbaluju drát mikrofonu, takže vlastně v tu chvíli, když tam lezu, si říkám: "aha, jsem ten 
reportér a musím si to připravit a udělat ten rozhovor". Pak se tam postavím ... a chvíli čekám 
a zkouším ten mikrofon, takže už vlastně v tý roli jsem. Řekněme, že v tý roli jsem ve chvíli, 
kdy začnu rozbalovat ten drát. 
165. Štěpán: Tady bylo hezky vidět, jak jsi zase zabaloval ten drát. .. Zabaluješ tím i tu roli? 
Přecházíš tím zpět do zvukaře? 
166. Lukáš: Dá se to tak říct. 
167. Eva: Mně teda přišlo, že užjsi byl docela civilní při tom odchodu. 
169. Lukáš: Jo ... já mám vůbec s touhle rolí toho reportéra problém, že je moc civilní. Když 
jsem se sám na sebe koukal, jakjsme se včera koukali na celej ten záznam, tak jsem si říkal, 
že bych tam měl třeba přidat trochu nadsázky ... já ho hraju až příliš civilně a samotnýmu se 
mi to moc nelíbí. 
172. Štěpán: Scénka "lepidlo". 
173. Věra: Karle, víš, že užje tam za tebou Lukáš? 
174. Karel: Ne, já se vždycky otočím a téměř pokaždé se ho leknu (všichni smích) ... fakt na 
to vždycky zapomenu ... vždycky se otočím a říkám si: "co tady chce?" 
178. Štěpán: Jak se tady Lukáši dostáváš do téhle role? Já tady bohužel nemám ten pro střih 
do zákulisí. 
179. Lukáš: Tady mám mnohem víc času, protože vlastně pouštím ten chór, Karel jde na 
scénu a já už v tu chvíli můžu vstát od tý zvukař1ny, v chodbičce si chvilinku počkat a mám 
tam nějakou narážku, na kterou už vlastně lezu na tu scénu, takže ... zejména na tohohle kněze 
se už jako do tý role opravdu dostávám před tím ... Když mám opravdu čas, tak se občas i na 
sebe podívám do zrcadla, začnu se tam klepat jako důchodce a nasadím nějakej senilní 
výraz ... 
183. Štěpán: Takže vlastně taky hodně přes pohyb. 
184. Lukáš: Zase je to ten pohyb, ale tenhleten už je víc stylizovanej. 
185. Karel: Já si myslím, že to strašně pomáhá. Buďto nějakej specifickej pohyb, když jde 
člověk na scénu, když skáče ... nebo když vy se točíte, nebo jenom když máš v ruce ty kufry, 
s kterýma něco hraješ, nebo tam jdeš s tím mikrofonem, já tam běžím třeba s těma šipkama, 
nebo mám třeba ten pendrek s tou píšťalkou ... Strašně to pomáhá rychleji se do toho dostat, 
procítit to. 
187. Věra: Fyzická akce a rekvizita. 
190. Josef: Ta je strašně důležitá. I --- řikal: "hele, vem si něco ... to tam nemusíš nic hrát". 
Protože, když jdeš s kuframa, takjdeš s kuframa a hraješ. Kdybys hrál, že jdeš s kuframa, tak 
je to příšerný, ale rekvizita tě do toho dostane. 
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191. Karel: '" Tím, že tady mám x rolí, tak ... do nějaký role se člověk dokáže dostat víc, 
protože si jí víc dokáže představit. Třeba role toho malý ho kluka, to mi úplně vyhovuje. A pak 
je tam ... tajedna z posledních postav, co tam mám ... S touhle rolí mám doteď problém, 
protože není nijak nazkoušená, tam mě --- nijak nerežíroval, jediný, co mě řekl, ať stojím ve 
světle ... A já vlastně nevím, za koho tam jsem, já nevim, kdo to je. Policajt? Básník? Ta 
postava není specifická ... a nemám žádný vodítko, žádnej pohyb. Já si tam můžu cokoli 
vymyslet, ale tím, jak tady nemám čas, tak nemám vůbec chuť nad touhle postavou přemýšlet. 
Většinou zapomenu, že to tam mám a zjistím to až při představení. .. A nemáš tam jedinej 
pohyb a nemáš tam ani rekvizitu, ani nevíš, co jsi. Ta je fakt blbá. 
192. Lukáš: Ale zrovna u týhle role, jestli se nepletu, to je taková ta, jak ty přídeš k těm 
dveřím a postavíš se tam trošku jako nějakej umělec a to je velmi vyhraněnej postoj ... Takže 
si myslím, že to ti musí dost pomáhat. 
195. Karel: Ale dostanu se do toho, až když stojím na scéně a to je to, co jsem říkal, že mě 
dost znervózňuje. Když nevím, za koho jsem a když nejsem v postavě už v zákulisí, ale až 
tady na scéně ... 
198. Eva: Mně pomáhá teda třeba i hudba ... Já si tam teda taky beru třeba ... vějíř a 
kahelčičku ... abych měla něco v ruce. Ale nejvíc, co mě tam na to navnadí, je ta hudba, 
protože my máme tu hudbu specifickou a chodíme na tu naší. 
201. Štěpán: Ještě jsme se bavili o tom kostýmu, jak se člověk oblíká, tak najednou ho to 
hodí do těch pohybů, máš to tady taky? 
202. Lukáš: Jo, já tam vlastně ty pohyby mám. Ale možná, že to je někdy záměrný. Teď 
nedokážu posoudit, jestli to někdy dělám už automaticky, aniž bych nad tím přemejšlel. Už 
v době, kdy se převlíkám na toho kněze, tak už si pomalu ... (klepe rukou) ... už v klubovně. A 
taky mi hodně pomáhá stařecká chůze, taková ta pajdavá. 
205. Štěpán: Teď Lukáš přišel a ... 
206. Eva: No jo, ale klepnul si tou rukou trochu ještě za tím lajntuchem. 
207. Lukáš: A přitom myslím na to, že ve chvíli, kdy se za mnou zatáhne ten černej lajntuch, 
tak opravdu musím přestat bejt tím knězem, ale možná, že mám ještě ten gryfv tý ruce. Tam 
vyloženě vystřelím a běžím tou chodbou a okamžitě se převlíkám, protože to mám na knap, 
abych potom stihnul tu další postavu ... A ještě mi příde vtipný, že zrovna v tu chvíli on tam 
říká: ,jedině bez spěchu .. " a já tam v tu chvíli vyrážím. 
208. Štěpán: Vy se tam potkáváte, když teď zase vcházíte na scénu. Je tam nějakej kontakt 
mezi váma? 
209. Eva: Ne, jenom když tam lezem, tak si uvědomuj u, abych mu tam nepřekážela. 
210. Lukáš: No já si jcn občas uvědomuj u, že někoho rozrážím, protože tam musím spěchat. 
211. Jakub: Já tam do někoho vrážím. 
212. Štěpán: Ale tady užjsi Evo vcházela tak, že to na mě působí jako bys už byla v roli. 
213. Jakub: No protože ona už tam říká tu větu za tím lajntuchem. 
214. Eva: Říkám jenom "kocourku". 
216. Jakub: No jo, ale mě to vyděsilo. (v§ichni smích) 
219. Lukáš: Já myslím, že tím způsobem, jakym to Eva říká, tak už v tý roli musí bejt. 
Protože to "kocourku" už je tak řečeno. 
222. Jakub: Tak jako herecky, hodně výrazně. 
224. Eva: Mně to tak nepřijde, no. Je to příprava na tu roli a určitě v tý roli ještě nejsem. 
225. Štěpán: Ale tady užjsi byla,jakjsi vešla, nebo nebyla? 
227. Eva: Jo, myslím si, že tady jo ... A jestli jste si všimli,jájsem si to teda neuvědomila, ale 
jak kroutím tou kabelkou, tak to normálně v tom představení nedělám. Ale jak jsem šla od tý-
--, tak jsem to dělala taky, takže jsem si to očividně zkoušela už před tím. 
230. Štěpán: Kde jseš teď ty, Jakube? 
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3. Jakub: Já jsem úplně mimo roli, protože teď jsem si rovnal ramena, protože mi pořád 
t' ~í a rovnal jsem si kravatu. : . Štěpán: Čím to, že ses tak lek, když tam vyjekla? "~o 5. Jakub: No protože hrozně zaječela. 140. Štěpán: To znamená, že jsi byl trošku v nějakym soustředění? 
,l41. Jakub: Možná, že jsem byl spíš v nesoustředění, spíš jsem se leknul, že už tam mám jít. 
243. Eva: Ale ... nešahal jsi na mě? Nedělals mi něco na ramenou? 
l44. Jakub: Jo ... možná ... 
a45. Eva: No právě, protože mě přijde, že tam zase dělal nějaký vylomeniny. 
il46. Karel: A čeho ses teda lek? 
,(247. Eva: No protože myslel, že má ještě čas na blbosti, že tam možná bude ještě nějakej chór 
\:'on tam nebyl. 
:'50. Jakub: No je fakt, že to možná dělám vždycky. A tys hned zaječela, tak jsem se lek. 
'251. Eva: Je fakt, že mám asi tuhle scénku nejradši. 
,252. Štěpán: A tady Lukáši? 
~'253. Lukáš: Je to hrozně ve spěchu, což se zrovna k tomuhletomu hodí. Tam mě to fakt 
~:vychází, protože já se do tohohle kostýmu převlíknu opravdu přesně na vteřiny, abych to 
;takhle stih. Takže já se doobHknu, proběhnu tím davem a nabíhám sem. 
:254. Štěpán: Ovlivní ten dav nějak to, jak užjsi potom tady v tom rozpoložení? Protože tady 
-to vypadá věrohodně. 
,255. Lukáš: Já si myslim, že jo, protože tam se to k tý roli hodí. Takže i to mě jakoby pomáhá. 
256. Štěpán: Takže tam jseš v roli od kdy? 
257. Lukáš: Řekl bych, že jsem v roli od chvíle, kdy se dooblíknu do toho kostýmu a 
rozběhnu se a rvu se přes vás ... Možná už i to převlíkání je pro mě nějakym způsobem ... že 
· už je to v tom spěchu, tak se mi to k tý roli hodí. 
· 260. Karel: A tohle je taky teda jeden z momentů ... kdy se do role dostávám až na tý scéně, 
· protože tam nemám vůbec čas. 
263. Josef: Tam to bylo vidět, že jste se srazili s Lukášem. 
264. Karel: A to je vždycky, protože já mám jít hned po Lukášovi, ale já tam ještě něco 
vypínám nebo pouštím ... 
265. Štěpán: Tak a tady sledujeme Věru a ---o Tady se dostáváš jak do role, Věro? 
269. Věra: Když to běží normálně, takjsme tam obě připravený a není to problém, protože už 
mluvíme spolu. Říkám: "nemám ráda pana ,,---"" ajdu a vím, že ona jde za mnou. Ale tady ... 
jak byla dlouhá pauza ... tak jsem ani neudělala tu jakoby modelkovskou chůzi, jak normálně 
dělám ... A teď jsem si na to vzpomněla až asi po třetí větě. Že bych měla dělat modelku. 
272. Štěpán: Aha, takže tam už normálně začínáte hrát na tý chodbě? 
273. Věra: No tam před tím lajntuchem, protože mluvíme na sebe. 
274. Štěpán: Takže je to tam nějakym střihem nebo se už do toho jakoby dostáváš, nějak ti to 
tam připlouvá, když už se oblíkáš do toho klobouku? 
275. Věra (souhlasně): Klobouk a hlavně ten kabát to je. 
283. Štěpán: Věro, když jsi to udělala a teď jsi vlastně zjistila, že to je úplně jinak, tak co se 
tam v tobě dělo? 
284. Věra: Když jsem se odhalila dřív? Říkám si: "ta to po---" (vc~ichni smích) 
285. Josef: Ne ty, ona ... To je vždycky. Člověk chyby nedělá schválně. 
288. Věra: No běželo mi hlavou: ,jájí zabiju, příde pozdě a ... ". Rozhodila mě. 
289. Štěpán: Takže jsi tam byla rozhozená už trošku před tím? 
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190. Věra: No tím, že jsem na ní řvala: "pohni, --- dělej!" a ten začátek jsem pak říkala 
hodně daleko v portálu. Taky to bylo blbě slyšet. Ale potom jsem se do toho dostala a přitom 
jsem to znovu pokazila a ještě jsem byla schopná jí obvinit. Protože to zkazila od začátku do 
konce ---o 
191. Eva: Tady je krásně vidět i to ---: "není malých rolí, ale i malá role se dá hodně 
pokazit" Že tady je hrozně důležitý, aby obě byly na stejný vlně a mně přišlo, že Věra pořád 
dává pozor, co dělá ---, aby ten koncept jakoby zůstal. --- si hrála sama pro sebe, bez ohledu 
na Věru. 
292. Věra: A já jsem jí dobíhala. 
293. Eva: Přesně tak. A Věra furt sledovala: ,jo tak ona se teď otáčí, takjá se taky 
otočím ... " a byla vždycky tak půl sekundy za ní, protože opravdu dávala pozor, co teda udělá. 
Byla jí rozhozená. 
294. Josef: A nebyly jste tam jako partnerky, byly jste tam za sebe. 
297. Eva: No přesně tak, ona si tam prostě hrála sama, naprosto bez ohledu na tebe a tys jí 
jenom dobíhala, aby to mělo nějakej ten obraz, aby to dávalo nějakej koncept dohromady. 
298. Josef: Tys to tam prostě odchodila, no. Ale musim ještě zmínit, že tady ten okamžik stál 
za to. Kdyby si toho všim ---, tak by hodně nadával a možná by to zkazilo dojem z celého 
představení. 
301. Eva: My třeba, jak hrajem ty číšnice v ,,---", jak tam děláme ty pohyby, tak my jsme se 
nikdy nedomlouvaly, ale ono to vzešlo z toho představení. Že jsme tam byly a dělaly jsme 
podobný věci, tak jsme se najednou sehrály a dělaly jsme to obě, najednou ta nožka přes 
nožku tam přišla naprosto bez domluvy ... A tady je to i nacvičený, ale když ten jeden si hraje 
pro sebe a nedává pozor ... 
302. Věra: ... a není vyladěnej ... 
303. Eva: ... přesně tak - není vyladěnej ... tak to jde do --- ... 
304. Štěpán: Co je to to vyladění? 
305. Jakub: Tak ono to může bejt i racionální, že opravdu to mají nacvičený stejně. 
306. Karel: Asi, že to cítíš stejně. 
308. Věra: Že toho partnera vlastně cejtíš. 
309. Eva: A hlavně ho vnímáš, nebo si s ním vlastně hraješ. 
310. Štěpán: Jak to poznáte, že se vnímáte, že se cejtíte? 
312. Jakub: Tak vnějškově se to pozná, že to, co se nacvičilo, tak funguje. To je jako třeba 
v tom ,,---" s ---, já ho musím taky permanentně hlídat, kam mi utíká, abych ho stahoval. Tak 
to je první známka, že to vlastně klape, ten mechanismus. 
313. Věra: A cejtíš toho partnera, víš, kde je. 
314. Jakub: No a pakje právě další úroveň, že ho prostě cejtíš. 
315. Eva: A víš, co udělá. 
316. Jakub: Třeba, když se na něj podíváš, jako se na někoho podíváš při normální 
konverzaci a ten člověk se většinou za tebou automaticky otočí taky. A občas s někym hraješ 
a... třeba řekneš nějakou větu jinak nebo si tam třeba přidáš slovo a podíváš se na něj 
a ... když tam je ... to souznění, tak zareaguje automaticky ... Ale nemusí to bejt něco navíc ... 
reaguje prostě normálně. 
317. Eva: Jako že to je to nonverbální. 
318. Štěpán: Ty jsi včera Evo říkala, že se to pozná na očích. 
319. Jakub: No u těch očí je to hodně. 
320. Eva: U těch číšníků to nepoznáš, poněvadž máme sluneční brejle ... ale tam se to pozná 
hlavně na tom nonvcrbálním, že třeba my sedíme, teď na sebe prostě mrknem a jedna udělá 
takhle pohyb hlavou a ty víš, že bude vstávat, tak začneš vstávat taky. A není to o tu 
půl sekundu, ale víš prostě, cejtíš, co ta druhá udělá, tak to prostě uděláš taky, protože do tý 
situace se to hodí. Ne, že jí doháníš, ale že to tak uděláte spolu. 
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321. Štěpán: A dalo by se říct, že jakoby spolu komunikujete v roli? 
322. Věra: Jo, v roli, naprosto. (Eva souhlasně přikyvuje) 
323. Štěpán: Protože včera jste mi popisovaly, že někdy na sebe kouknete a víte, že obě 
hrajete a někdy na sebe kouknete a víte, že jste civil jako Věra s Evou. 
324. Eva: (souhlasně) No ... na těch očích se to pozná nejvíc. 
325. Karel: Já myslím, že to člověk pozná podobně jako když tě někdo sleduje a ty ho nevidíš, 
ale cítíš to. Že tohle je vyloženě až taková pudová věc. Vycítíš, jestli ten člověk je na tý vlně 
nebo není, nemusíš ho vidět, vycítíš to. 
326. Josef: Já bych to přirovnal k tomu, když pozoruješ dva lidi, nebo i ty sám, když s někym 
konverzuješ, tak poznáš, jestli tě ten člověk poslouchá a nebo neposlouchá. Jestli je opravdu 
to téma společný, jste na stejný vlně ... a nebo jestli s tebou mluví, že tě nechá vypovídat a 
vůbec nepřemejšlí, co říkáš. To poznáš vždycky. V normální komunikaci a stejně tak, když 
jseš naladěnej i na toho partnera, tak to je jako: "ano ... máme společnej problém". 
331. Věra: A tam jak jsou vlastně kolem lidí ty bubliny. Jak mají každej ten svůj prostor, tak i 
v tu chvíli, když jsou tam ty dva partneři, tak se stanou jedním celkem. 
332. Eva: Jsou v jedný bublině. 
333. Věra: A ty vlny kolem nich se podle mě pohybujou snáz. Je to jakoby energie mezi 
těma lidma, kterou si předávaj. 
334. Karel: A já myslím, že i ta interakce od diváků, že i tam je to z toho poznat. I podle toho, 
jak na to pak reaguj ou diváci. Z toho vycítíš, že něco je tak, jak má být a nebo, že je třeba 
něco v nepořádku. Ne vždycky, ale i z tohohle to můžeš poznat. (ostatní přikyvují) 
335. Jakub: Nebo třeba, že kolega reaguje na normální věci, že třeba někde děláš krok a 
výjimečně třeba uděláš dva a v běžnym životě to má automatickou logiku, že třeba ustoupí, že 
jo. Když udělám u --- dva kroky, tak on by spad do portálu, protože neustoupí, takže bych ho 
porazil. Nebo když jsem s --- v ,,---" ... tak já se dívám --- do očí, on se mi dívá do očí a přitom 
se na mě nedívá ... Oči se mu nehejbou a tupě zírá. Pak nastoupí --- a ten se na mě okamžitě 
podívá a máme oční kontakt a je to úplně přesně ten rozdíL .. 
336. Josef: No to si právě třeba stěžovala ---, pro ní byl strašně důležitý ten vizuální kontakt 
a na ní tenkrát hereckej partner. .. totálně kašlal. Prostě si hrál na vlastním písečku. Pokud 
necejtíš lidi na jevišti, vlastní partnery, tak tam nemáš co dělat, kazí to představení. Nejseš 
tam jenom za sebe a to přesně byl exemplární případ: --- tam byla sama za sebe. 
337. Jakub: Ona tam nebyla ani za sebe. 
338. Josef: No ale ... přišla si tam exhibovat sama, necejtila celek ani partnera, nic. 
339. Eva: Přesně tak, ona si to de facto zahrála dobře, ale vzhledem tomu, že prostě kašlala na 
tu Věru, na toho partnera, tak to celý vyznělo špatně. 
346. Jakub: A ještě k tomu - je fakt, že já někdy už testuju --- záměrně nebo ho probouzím 
tak, že udělám něco jinak, než je nacvičený, abych ho jednak vytrhnul z tý jeho letargie, aby 
se probudil a zároveň si tím otestuj u, jak moc je tentokrát mimo nebo není. .. Takže třeba 
dělám krok na něj a když on stojí, tak si říkám: "hm, tak to bude tuhý" a když udělá aspoň tu 
reakci takhle, tak vím, že trochu vnímá. To si na tý scéně může člověk vyzkoušet, teda pokud 
si je jistej sám sebou. Ale já takhle běžně budím --- tak třikrát za představení. 
347. Štěpán: To je takový zvláštní téma jakýsi zodpovědnosti, jednak za ten výkon, za tu 
svojí roli, ale i vůbec za průběh toho představení. A v určitém okamžiku jako kdyby člověk 
měl, nebo ho jakoby okolnosti donutí přebírat zodpovědnost za někoho jinýho. 
349. Josef: V podstatě jde o celek a i on je součástí celku a když víš, že to kazí, nevědomky je 
třeba trošku mimo, tak se mu snažíš v tom pomoct, protože ... o celý to představení. 
350. Jakub: Tak ono jde v podstatě trochu i o sobectví, protože samozřejmě, když on to udělá 
blbě, tak to padne i na tebe. (vJichni souhlasné rekace) 
351. Eva: Ale tady to právě bylo na tý --- vidět. Ona řekla: "fakt jo, to jsem si vůbec 
nevšimla". Ona vůbec netuší, co tam ta Věra dělala .... 
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352. Věra: (v průběhu další scény) A teď už mije to jedno i kdyžjsem zjistila, co tam je. 
354. Karel: U tohohle jsem chtěl říct, že tady je docela dobře ... vidět, jak se do toho 
pomaličku dostávám, jak je to takový nenápadný a i se pomaličku přibližuju k tomu jevišti. 
355. Josef: Je opravdu vidět, když někdo už hraje za lajntuchem a příde na tu scénu. To je 
markantní rozdíl. 
356. Eva: Ono je to tak taky narežírovaný, že se musej začít smát ... a takovjehle smích se 
nedá předvést ... bez toho, aniž bys byl v tý roli. 
357. Štěpán: Ale tady to působí, že jste hodně jakoby spolu, že ten kontakt je mezi váma 
opravdu hodně živej. 
358. Josef: A i tělesnej, dotýkaji se sebe i na scéně. 
359. Karel: No, protože v tu chvíli už pro mě není ---o Já když vylezu z tý zvukárny, tak už 
tam nestojí ---o Ona má ten kostým, má ten vějíř, má už nějakej ksicht a já tam mám čas taky 
už se připravovat, takže já už do toho taky jdu a ... už tam nejsem za sebe a už to není ---o 
Tohle je takovej trochu vyjímečnej případ. 
360. Štěpán: Mně tady příde, že jste opravdu plně v tý roli. 
362. Josef: A při návratu tys zatočil doleva a jak jste se pustili, tak najednou střih oba dva ... a 
ona jak tě necejtila, tak šla. 
363. Štěpán: Tady mi přijde zajímavý ... u Josefa, kterej je vlastně normálně v prvním plánu, 
ale ve druhym v tuhle chvíli - jak tam pořád jedeš jakoby v tý roli. 
364. Josef: Já tam hraju pořád. I když tam nejsem. 
368. Štěpán: Tak teď tam přijde --- a zatahuje oponu. Co se s váma děje v okamžiku toho 
zatahování, jste furt ještě v tý roli nebo už to končí? Nebo co se děje v těchhle okamžicích? 
369. Karel: No pro mě to už končí částečně tady, protože tohle bylo původně narežírovaný 
jako úplnej civil. Pak to --- trošku změnil, ať to říkáme normálně, ale přeci jenom byli jsme 
asi až moc civilní. A vlastně tady řekneš tu větu a já se vždycky koukám tady na jeden z těch 
obrazů ... 
370. Josef: Teď, jak zvedá ruku, tak už jsem přestal hrát, protože se soustředím na to, aby 
dotáhla tu oponu, protože jí tam překáží. 
371. Štěpán: Tam to teda vlastně příde úplnym střihem. 
373. Karel: Pro Josefa je to střihem, pro mě je to třeba pozvolnější, celou dobu to končí. 
374. Josef: U mě to je do poslední chvíle. 
375. Eva: Podle mě jsi i v děkovačce furt ,,---". 
376. Josef: Jo tam to trošku dělám schválně. 
377. Lukáš: Protože ta děkovačka je ještě inscenovaná, jede tam ta hudba a my se nemáme 
usmívat, klaníme se podle tý hudby. Teď možná už byla rozhašená. 
379. Josef: Pozor, děkovačka je kapitola sama pro sebe, to je něco příšerný ho. Protože to je to 
nejdůležitější pro diváka, ty mu tak dáš najevo svojí úctu nebo neúctu. 
384. Jakub: Zastav to ... Má to bejt tak, že se všichni řídí Josefem. Když se začnou klanět, tak 
se všichni mají klanět jako se klaní Josef a má to bejt tři úklony a pak odejít. 
390. Eva: Jo, ale ... řeklo se to na začátku a --- ani jednou při připomínkách děkovačku 
nezmiňuje ... 
391. Jakub: Ale já mám pocit, že to nedělal ---, to jsme dělali my, tu děkovačku. 
395. Lukáš: To už ani nevím. Přišel s tou hudbou a říkal, že máme mít vážný výrazy. 
401. Jakub: S hudbou ano, ale ten technickej princip tý děkovačky nezkoušel. 
407. Karel: No to je přesně o tom, první jsem se uklonil na tebe (k Josefovi), druhej užjsem 
šel téměř s tebou a třetí už jsem šel rychlej. Protože já jsem v první chvíli myslel, že jsi vůbec 
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nepustil hudbu (k Jakubovi) a hrozně jsem se soustředil na tu hudbu, což teda bylo dost 
neprofesionální. 
408. Josef: Je fakt, že když je ten konec, ta tečka, ta děkovačka ... rozplizlý, takje to taková 
šmíra a taková neúcta k tomu diváku. Žes to vlastně nedotáh do konce. To je ta třešínka na 
dortu. 
409. Štěpán: Třešínka na dortu, pro diváka ... a co pro vás? 
410. Lukáš: Tak třešínka na dortu by to měla bejt spíš pro herce. 
411. Eva: Já si taky myslim. Pro mě je to příjemný. 
412. Josef: Jo, je to příjemný. 
415. Karel: Já třeba zase nemám rád děkovačky jako divák v divadle. 
416. Jakub: Já je nemám rád v divadle ani jako divák, ani jako herec. ~"imích) 
417. Karel: Já jsem jeden z prvních, který přestává tleskat, protože mě se na tom nelíbí, že 
lidi budou tleskat i když se jim to nelíbí. Že je to prostě jasně daný, že se tleská, pět opon, 
deset opon a užje to fakt takový stádo. Já si totiž vždycky vybavím to, když tleskali Stalinovi 
a najednou tleskali asi hodinu a půl, protože se báli přestat tleskat. A mám dokonce pocit, že 
ten, co přestal tleskat první, šel do Gulagu. Ale to je jedno, to užjsou takový historky, ale mně 
tohle pak už příde jako ovce. 
420. Jakub: Ale to zase poznáš podle potlesku,jakje upřímnej. 
422. Lukáš: No jasně, taky jsem se xkrát setkal s divadelním představením, kde se tleskalo 
málo. Tleskalo se tak jako symbolicky a přestalo se velmi brzo, protože ty diváci byli třeba 
opravdu znechucený. 
423. Jakub: A pozná to člověk i na těch hercích,jestli na ty děkovačky nastupuj ou jakoby 
mechanizovaně nebo jestli je tam nějaký nadšení. 
424. Štěpán: Takže děkovačka u vás - jste tam víc za herce nebo v roli? 
425. Jakub: V roli ne. 
426. Lukáš: U týhletý děkovačky, timjakje jakoby narežírovaná, tak to ještě je podle mě role. 
427. Karel: Já nejsem v roli. 
428. Eva: Já taky ne. 
429. Jakub: Já jedině v roli herce toho divadla, ne už v tý konkrétní. 
430. Lukáš: Ano, ale je to role. 
431. Eva: Já nemám tuhle děkovačku ráda, protože tam mi bylo řečeno, že se nemám usmívat. 
Mně je bytostně nepříjemný neusmívat se u děkovačky. Proto já se trošku usmívám, protože 
mi to je nepříjemný, kdybych měla přijít před lidi a udělat. .. Ten herec musí dát najevo, že mu 
to bylo příjemný, že je mu příjemný ten potlesk. A proto mně nějaký mechanický uklánění 
bez ksichtu pří de jako naprostej nesmysl. 
432. Lukáš: Právě proto tohle považuj u za roli, kdyby to nebyla role, byl bych jako ... 
433. Eva: Ano, ale právě proto nemá mysl to tam dávat. Děkovačka má bejt přijetí ocenění od 
diváků a tady já jako divák, když jsem v divadle, tleskám, líbilo se mi to a ty herci se ksichtí a 
je na nich vidět, že už si chtějí dát tu polívku a chtějí pryč. 
435. Lukáš: No ale nás čeká druhá polovina, takže já to taky neberu jako konec představení. 
436. Josef: Je to vlastně teprve půlka představení. 
437. Eva: Já vím, že je to půlka představení, ale je to klasická děkovačka. 
438. Lukáš: Ale není to konec tý hry. 
439. Karel: Berte to tak, že tohle je konec představení a tamto je braný jako tisková 
konference a i se to tak proklamuje. Je to trošku něco jinýho. Samozřejmě, pro mě je konec 
představení na konci druhý půlky, to jo, ale děkovačka je tam, kde má být, to je v pořádku. 
442. Josef: Ano, tak ale když to teda beru takhle, tak toto je inscenovaný a měli by se tam 
vlastně klanět ty postavy toho panoptika, který předvedli vlastně svý divadlo na divadle. 
443. Eva: Ano, ale já říkám, že mi je to nepříjemný a prostě se v tom necejtim. 
449. Věra (k Evě): Ale usmíváš se. 
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450. Eva: No usmívám se. 
451. Josef: Ale jseš tam v roli, tam to nevadí, ty se směješ celý představení. (Lukáš souhlasně 
přikyvuje) 
133 
vn. závěr 
1. Štěpán: Tak máte k tomu něco, čeho jste si všimli, nevšimli v kontextu těch všech témat, 
co už jsme včera a dnes probírali? 
2. Josef: Tak já musím dát --- za pravdu, shrnul to dobře, protože to zkazilo úplně fakt celej 
dojem z toho večera. 
3. Karel: Já spíš k tomuhle mám technický připomínky. 
4. Josef: No je ťakt ... můj pocit, když jsem viděl tu ---, jak to začala ---, tak jsem se opravdu 
styděl, ale ne za ní, no za ní taky, ale za nás za všechny, to jsme tam opravdu vypadali jak 
diletanti 
5. Karel: No můžu říct, že pokaždé kdykoli tam byla teď ---, v tý druhý půlce, tak mi bylo 
trapný se na to koukat. To jsem se cítil trapně i za ní (ostatní souhlasné přikyvování) 
6. Stěpán: Mně už se to teďka smylo, ty pocity, ale já si pamatuju, když jsem tam stál a 
natáčel to, tak mi fakt bylo trapně při tý druhý půlce ... 
7. Lukáš: Pak už se to kazilo všechno ... 
9. Lukáš: ... ke konci, kdy už to má gradovat, tak tam byly hrozný pauzy. 
10. Jakub: Hlavní postava utekla. (smích) 
11. Eva: Když tam měla --- ten první monolog pokaženej, tak tam byl záběr na Karla ... a tam 
bylo opravdu vidět na tom ksichtě, jak kouká, že je to opravdu strašn)', že vůbec nebyl v roli a 
že koukal na tu --- a opravdu měl ten výraz ... "no to si snad dělá ... ". (Věra souhlasně 
přikyvuje) 
12. Karel (<; úsměvem): Jájsem si toho tady taky všim,jájsem akorát přemýšlel na tím, co to 
tam je za výraz a ono to vlastně bylo při tý ---o 
14. Josef: A přitom ten začátek byl luxusní, fakt to bylo autentický a dobrý a ten začátek byl 
úplně přesnej. 
15. Eva: Já tuhle roli nemám moc ráda, protože se mně to špatně hraje, protože je to takovej 
napůl civil a já to moc neumím. Mně se dobře hraje, když se do něčeho můžu stylizovat, tady 
se nemůžu stylizovat. Já jsem --- na začátku říkala, že bych to tam strašně ráda říkala 
slovensky a dostala bych se nějak do hlasatelky a on to zamít. Ale mě by se to v tý slovenštině 
říkalo dobře, protože bych se dostala jakoby někam do tý hlasatelky, jakoby někam úplně 
JInam ... 
22. Karel: ... kdyžto --- ... je tam x novinářů, takže ona mezi nima ani nijak zvlášt nevybočuje, 
když mluví, ale ty kdybys tam mluvila na začátku slovensky, tak by to mohlo dostávat nádech 
parodie úplně. Rozumím tomu, že by to mohlo odvádět pozornost, ale rozumím i tomu, že by 
se ti to hrálo líp, to asi každýmu. 
23. Eva: Protože to je taková nějaká ta berlička, která tě dostane do tý role, protože něco si 
tam na začátku řekneš a pak tam vlastně sedíš .... 
24. Karel: Tak prostě dělej --- a můžeš bejt vlastně civil, ale stylizuješ se do ---o 
26. Štěpán: Jájako za diváka jsem s tím neměl vůbec problém,jaks to ztvárnila a věřím ti to. 
27. Karel: Navíc to děláš velmi dobře. 
28. Štěpán: Jseš tam prostě hlasatelka. 
29. Josef: A to samý u Lukáše, to je úplně přesný. 
31. Lukáš: Mně to teda nepříde. 
32. Štěpán: Jak teda u tebe, když se zastavíme u toho, jak jsme tady nahodili tři modely 
herectví nebo hraní? Začal s tím Josef a pak jsme se dostali k tomu, že tohle je možná ten 
čtvrtej, že jste přímo v divácích, mezi divákama. Jakej je teda rozdíl od toho, když je jasnej 
předěl hlediště-jeviště a když jste tam mezi nima? 
33. Lukáš: No výrazně s nima má větší kontakt. 
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34. Eva: Vždyť my tam nejsme, co odpovídáš, vždyť my jsme na jevišti. (smích) 
35. Lukáš: No jasně, ale máme s nima kontakt a navíc, když tam nemusím v tu chvíli mluvit, 
tak je můžu sledovat. Tady v tomhletom případě to bejvá zrovna demotivující. 
36. Eva: Protože hraješ s nima a oni jsou mezi divákama. 
37. Lukáš: Protože je vidět, že jsou občas třeba otrávený, koukají na tu --- nebo takhle ... Tak 
je to takový blbý. A pak se o to víc cejtim trapně a naopak, když to vyjde, tak je vidět, je cejtit, 
že se to těm divákům líbí a že je to je vlastně sranda, že to pochopili, tu tiskovou konferenci a 
pak je to dobrý. 
38. Josef: A hlavně tam je vidět, podle mě, že je to těm hercům hodně nepříjemný, protože 
ten úzkej kontakt ... oni ti strašně viději pod pokličku, i když od nich máš metr, dva. Ale 
opravdu tam je vidět, že ty lidi, když na tebe takhle koukaj, tak mi to příde u někoho strašně 
divný. U --- jsem to viděl, ona to říká ... mně se to líbilo, jak to říká, ale když jsem viděl, jak se 
II toho tváří nebo co dělá za gesta, tak to nemá zmáklý. 
39. Karel: No zase mezi těma divákama se dá spousta věcí schovat, který na jevišti neschováš. 
Pro většinu diváků. Ale pro toho diváka, kterej je v tvý bezprostřední blízkosti, i když nebude 
vnímat, tak je to něco podobného, jako jak se vnímají ty dva herci. Jak jsme říkali, že to ten 
člověk cítí, v jaký je náladě. Tak si myslím, že to ten divák cítí, když ten herec sedí takhle 
vedle něj, kdy ten herec je v roli a kdy z ní vypadne. 
40. Věra: Kdy zaváhá ... 
41. Karel: Vědí o tom jen jeden nebo dva, ale vědí o tom strašně markantně. To zas by na tý 
scéně tak vidět nebylo, kor v momentě, když ... v tu chvíli nemluví, mluví někdo jinej a on tam 
teda sedí, ale furt musí být v tý roli. Většina lidí si toho nevšimne, ale pro ty, který sedí okolo 
něj, takje to zase strašně výrazný. 
42. Štěpán: Mně by zajímalo, jak se tady dostanete do tý role? Já jsem si tam všimnul jedný 
věci na začátku, když ty Věro začínáš mluvit, tak se představuješ Věra ---, "Aha" a spustíš. A 
to se opravdu představíš v podstatě dost civilně a tam cejtim, že jseš tam víc za Věru. Pak 
najednou spustíš ten monolog tý novinářky a mně to tam přišlo jako ve lkej střih, kde jsem tam 
najednou cejtil jakoby disproporčnost. Najednou jsi skočila do tý postavy a tak to jakoby 
začneš drmolit, jako když se někde naučíš text. Jaký to tady je se dostávat do tý role? 
43. Věra: Tady je to parádně blbý, protože se taháme o ty židle, potom, kde si kdo sedne a 
ještě jsem tam někomu říkala: "ne počkej, musíme být daleko od sebe, ať to vypadá, že jsme 
roztroušený" ... 
44. Eva: Asi ---, protože jste seděly vedle sebe. 
45. Věra: No ona si sedla vedle mě a ještě se pak odtahovala, aby to bylo fakt nějak ... Já vím, 
že je to blbý, i že jsem tam za sebe, že se představujeme vlastním jménem. To ti už dá tu první 
charakteristiku a když začneš mluvit jako ten reportér-novinář, takje to těžký. Teprve když už 
je ta diskuze rozjetá, tak v tu chvíli mám pocit, že už se dostávám do tý polohy tý novinářky, 
ale 120řádjsem novinářka ---o 
46. Stěpán (ke Karlovi): no ale ty tam nejseš za sebe,jseš tam víc za roli chlapečka. Jak ty se 
tam dostáváš do role ... ? 
47. Karel: Já už s rolí přicházím, za prvý mám kostým, to je samozřejmě velká výhoda, kterej 
už mám v představení před tím v jedný scéně. Takže už i ty diváci vnímají, že to není úplně 
neznámá postava, že už to někde viděli. Takže to pomáhá určitě a já už tam přicházím s tím. 
Přicházím jako jeden z posledních, protože tam ještě dělám ten mikrofon a to světlo, ale už 
na tý chodbě se začínám vciťovat do postavy. 
48. Štěpán: Je tam teda pro tebe rozdíl mezi tím, kdyžjseš tady mezi divákama a tím, když 
jseš na jevišti? Kde je ten předěl? Jako prožitkově, v rámci toho hraní. 
49. Karel: No zatím nevím, čím to je, ale tam mě to právě baví víc, mezi těma divákama. 
Možná, že tolik nejsem na očích nebo právě tím, že člověk je v kontaktu, že třeba hraje v tu 
chvíli pro dva, tři diváky, nevím. A hlavně je to takový, protože člověk opravdu sedí na místě. 
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Možná je to daný i tím, že ten začátek, si nemám čas tolik užít, protože myslím pořád na tu 
zvukaři nu a tadyhle přeci jenom si tam člověk patnáct minut něco dělá a je to ne režírovaný , 
tak si to tam dělá, jak chce on. Pro mě je to takovej jakoby bonus. Ale ten rozdíl mezi tím, 
když je člověk víc s těma divákama, že se mi to tam líbí víc ... nevím, jestli by to bylo takhle 
vždycky a nevím,čím to je. 
51. Josef: Mě tam není vidět, ale já kdybych tam moh řvát v ten moment, jakože tady 
v zákulisí jsem to komentoval, ale tam nemůžu, protože by to bylo slyšet, tak já tam stojím 
takhle oblečenej a .... 
52. Eva: ... ajá tohleto cejtim a mám se tam usmívat ... 
53. Josef: Protože my jsme od sebe metr a půl, že jo. 
54: Eva: Ta --- je zase opilá ... 
55. Karel: Jenomže on zase strašnej rozdíl je to jenom slyšet a slyšet a vidět ... 
56. Josef: Tehdy mi to nepřišlo tak strašný, ale teď, když jsem to viděl i s těma obrázkama ... 
57. Eva: ... a teď vidíš ty lidi, jak se koukaj ... 
58. Karel: Já jsem si toho třeba vším u scény, jak tam --- promeškala ten nástup a přijde tam 
s tím břichem, tak zvukově to z toho zákulisí zní příšerně, protože ona tam dělá takový .... A 
úplně bych si řekl, co to tam dělá, ale až na tom záběru je to, že ona se podívá na to břicho 
najednou to dostane smysl. Zvukově mi to přišlo hrozný, ale když člověk vidí ten obraz, tak to 
je vlastně najednou ono. 
59. Eva: Ale na druhou stranu ta druhá půle není o obrazu, ta je o tom zvuku, protože tady 
nemáš čas něco vyhrávat. Tam je to prostě jenom o tom zvuku, to jde o to, jak kdo na sebe 
reaguje. 
60. Karel: Ale možná, že kdybych Věru jenom slyšel, tak se jí omluvím s tím, že jsem jí 
nařknul, že to čte, ale když tě tam vidím ... Kdybys to tam měla aspoň nalepený v nějakym 
notýsku a dělala, že si píšeš, ale máš jenom takovejhle papírek jako zmenšenej scénář a teď to 
říkáš .... 
61. Eva: ... to vypadá strašně ... 
62. Karel: No dobře, máš pravdu, umíš to, ale říkáš to podle mě hrozně roboticky, podíváš se 
do papírku a něco řekneš, zase se podíváš do papírku a je to ... (Věra souhlasně přikyvuje) 
63. Věra: Hm, já si kontroluj u ty narážky, protože si fakt nejsem jistá. 
64. Karel: To je to, že ten text neumíte v tom případě dokonale. Chápu, že tohle se 
nezkoušelo ... 
70. Jakub: Tak naučit se text, na to nepotřebuješ zkoušku, o to přece nejde, ale je fakt, že 
člověk vždycky říká, že je trošku nervózní mezi divákama, tak ho vždycky uklidní, že ty 
diváci okolo jsou ještě ncrvóznější, než já, že sedím mezi nim a (smích) Řada lidí to nemá ráda, 
já to nesnáším. 
71. Lukáš: To je pravda, že se obávají toho, že budou nucený ... 
72. Věra: ... muset něco dělat. .. 
77. Josef: Takže oni koukaj úplně někam jinam a berou to jako zvukovou kulisu. 
78. Eva: Oni koukaji na sebe, takhle okolo toho stolečku jak seděj. Oni to jakoby vnímaj, 
občas juknou i na jeviště, na nás, ale že by tam byl někdo, kdo se opravdu takhle otáčí... 
81. Karel: Oni se bojí, že ten herec řekne: ,jé, tak vy pojďte sem a popovídáme si (všichni 
smích) 
84. Štěpán: Mně tady zbyla ještě jedna otázka, kterou jsem nepoložil: pohyb, užívání těla na 
jevišti při hraní a mimo. Vnímáte v tom nějakej rozdíl? 
87. Eva: Tak já si myslím, že každej sám sebe odráží v tý postavě, svým způsobem. Pokud to 
není úplná totální karikatura, tak kousky sebe v tom vždycky mám. Když tam chodím a točím 
s tou kabelkou, tak to udělám ze srandy i v zákulisí, že jo. Ale nejsem herečka jako herečka, 
takže svým způsobem pořád tam část sebe mám, já se neumím jakoby vytěsnit, já si pořád na 
něco jakoby hraju. 
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88. Štěpán: A kdybyste si vybavili, jak se pohybujete na tom jevišti.? Když byste si 
vzpomněli, jak to je prožitkově. Jestli to tělo, ty pohyby užíváte trošku jinak, než v civilu 
nebo tu energii.? 
89. Karel: Určitě jo, ale to člověk opravdu pozná, když to vidí, že to gesto, který si myslí, že 
udělá, je fakt velký a ono vůbec velký není. Ale já mám spíš opačnej problém, že právě, když 
se vidím na videu z představení, že se tam přenášej moje normální pohyby z civilu. Že jsem 
spíš nervní člověk - takový ty moje roztěkaný pohyby rukama a hlavou. Uvědomuju si, jak to 
vypadá příšerně, protože si to neuvědomuju na tý scéně. Ale toho se asi dá zbavit, když si to 
člověk bude uvědomovat a trénovat to. 
90. Josef: Tak ono, když si to člověk srovná, tak jedna z nejčastějších režisérskejch poznámek, 
co má --- je: "choď jako člověk, choď normálně". Takže většinou, když je někdo v tý postavě, 
tak nechodí normálně 
91. Eva: No to je nejtěžší zahrát, jenom takhle někde projít. 
92. Karel: Zvlášť na týhle malý scéně. Kdyby to byla velká scéna, kde člověk může normálně 
jít. .. Ono se řekne: choď normálně, ale udělej tady dvacet kroků. Já, když půjdu normálně, tak 
jich tady udělám čtyři, pět. Režisér řekne: "choď nonnálně .... ale proč děláš tak velký 
kroky?"a v tu chvíli už nechodím normálně. A už to musíš stylizovat a už se musíš učit, takže 
ono to zas není tak jednoduchý říct "choď normálně". Na --- bych možná mohl chodit 
normálně, tady ne. 
93. Jakub: Protože vlastně na scéně o spousta pohybech, který v normálním životě děláš, 
začneš přemejšlet. Normálně nepřemejš1íš o tom, jak piješ, ale na scéně si najednou sedneš 
a ... 
95. Karel: ... no a jak na ten pohyb myslíš, tak ho kazíš ... 
97. Eva ... děláš něco podvědomě. Nejhorší je, když ti režisér řekne: "tohleto bylo dobrý, 
takhle to dělej"a je to prostě totálně rozoraný, protože já už nevím, jak to mám udělat. Před 
tím isem to prostě udělala, protože to bylo přirozený. 
98. Stěpán: Mně v tomhle ještě napadá ta souvislost, že často člověk něco dělá a má pocit, že 
to je dostatečně důrazný a dostává tu zpětnou vazbu: "ale ono to prostě není vidět, že je to 
s tím prožitkem" - že to tam musí bejt nějakym způsobem stylizovaný, aby to vůbec bylo 
nějak markantní pro toho diváka. Možná, že to souvisí s tím zhuštěním toho časoprostoru, jak 
jsme o tom mluvili. Lukáš říkal, že si musí jakoby vždycky vzpomenout, že je přihrblej, že u 
toho novináře má tendenci si sednout pohodlně u toho čtení a aby tvořil tu roli, tak musí 
nějak ... 
99. Lukáš: To je ale si myslím hlavně daný tím, že to je pozice, která je dost nepřirozená i 
" částečně nepříjemná. Takže kdybych na to nějak přestal myslet, tak se můžu dostat do toho 
1 stádia, že se vracím do normálu. 
101. Josef: Napadla mě otázka, která tady ještě nezazněla: proč hrajem? 
102. Štěpán: To je asi další velká kapitola, nové téma. Mě tak nějak napadá, jestli ten víkend 
a to, že jsme tohleto nějakym způsobem takhle rozebírali, ovlivňuje nebo ovlivnilo nebo 
ovlivní váš vztah k tomu divadlu, k tomu představení, váš pohled na nějaký ty věci? 
104. Josef: Jestli můžu mluvit za sebe, tak stoprocentně, jelikož se tady řekli věci, který ... víš, 
I· že je někdo vnímá jinak. 
105. Eva: (.<j()uhlasně) Člověk si je uvědomil. 
106. Josef: Takže nebudeš třeba dělat něco, protože už by to byla vlastně schválnost, protože 
už to bylo vyřčený. Tady člověk dělal věci, aniž by si byl vědomej, že to třeba někomu vadí, 
ale když už tu informaci máš, tak už by to byla schválnost. 
107. Karel: Já si myslím, že jedna z nejzásadnějších věcí bylo opravdu vidět to představení, 
najednou ho vidím úplně jinak, mnohem líp, cožje dobře. A taky to, že jsou pocity, o kterých 
člověk nemluvil a najednou zjistil, že je sdílí s ostatníma stejně a některý zase, že je vnímá 
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jinak. A to dává strašně moc a i to člověku vysvětluje některý věci, který do týhle doby třeba 
ani nechápal. 
108. Eva: Já si z toho třeba vezmu, minimálně co se týče třeba mýho hraní, že, to, že nebudu 
přenášet svoje negativní emoce na ostatní, to jsme si tady vyříkali a to s tím hraním za tou 
plentou - že se mi opravdu začne hrát dobře, když už si to tam rozehraju a že si zkusím i to 
gesto do toho. A že se mi to bude určitě hrát líp, když prostě vědomě si začnu hrát už před tím. 
114. Karel: Teď mi došlo, že je jasný, že nemůžeš chodit normálně, když tvoje tělo jede 
v reálnym čase, ale tvůj mozek jede čtyřikrát rychleji. No tak, jak to chceš zkombinovat, to je 
úplná blbost, to by tam pak člověk musel dělat tohle ... 
117. Josef: Já si myslím, že to bylo úžasný, protože se probrali věci, který se normálně 
neřeknou, nemáme na to čas. 
118. Eva: Výborná zkušenost. 
119. Josef: I to, že jsme si na to udělali dostatečně času. Šestnáct hodin nebo kolik a probrali 
se takový věci a tak podrobně. Ještě jsou tam teda malý rezervy, ale na to nemáme nikdy čas. 
120. Karel: Vemte si, že za tuhle dobu, co jsme tady analyzovali ---, jsme ho celého 
nazkoušeli. (všichni smích) 
122. Jakub: Bylo třináct zkoušek, vždycky tak čtyři až pět hodin, tak to bylo trošku dýl. 
123. Josef: Jo a hlavně musím říct, že původně jak jsi říkal, že budeš dělat výzkum na tohle 
představení, tak jsem to nebral jako šťastnou volbu. Ale teď, když jsem se na to koukal, tak 
tam se dělo takovejch věcí a byl to opravdu materiál docela slušnej. Takže tvá volba byla 
podle mě dobrá. (ostatní přikyvují) Když jsem si probíral,jaký další přestavení, tak možná 
trošku Játra, kde se to opravdu střídá, ale tohle bylo ještě lepší. 
125. Štěpán: Bylo by to zase trošičku jiný. Mně se právě hodilo, že tady byly hodně ty vstupy 
a výstupy, že se to dalo nastřihat, sledovat to a od toho jsme se vlastně odvíjeli na ty další 
představení. Vždyť jsme probrali i spoustu dalších, což byl takovej záměr. Takže díky. 
KONEC 
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III. ANALÝZA 
Vlastní analýza získaného materiálu spočívala v opakovaném shlédnutí záznamu a čtení 
přepsaných rozhovorů se snahou o vysledování opakujících se témat, nápadných momentů, 
styčných ploch mezi jednotlivými výpověďmi a naopak rozdílů, tzn. např. momentů, kdy 
spolu většina souhlasí nebo naopak, kdy se diskutuje nad odlišnými názory na jedno téma. 
Přepisy rozhovorů přitom sloužily jako záznam příběhu, který podrobným studiem získával 
jasnější kontury. 
Postupně bylo na základě tématických podobností v textu vyselektováno 122 témat, která 
se objevila v průběhu diskuzÍ. Témata uvádím tak, jak jsem je postupně zaznamenával i s 
příslušnými poznámkami: 
motivace, hodnocení od režiséra, režie, vztah a komunikace s režisérem, režijní poznámky, 
odstřižení od světa venku, technika, sinusoida (stres-zklidnění, komunikace-stažení, napětí­
uvolnění), mimodivadelní témata, osobní témata (civil), vnější znak (kostým)-řízená 
schizofrenie, kostýmy, scénické aspekty, rekvizity, režisér, peníze (odměna), povinnost, 
zodpovědnost, sebeobraz ,jak vypadám", důvěra, uvolnění, scénář, stupně bytí v roli, tělesné 
prožitky, pohyb, diváci (známí, rodina, herecký kolega), upoutání pozornosti na jevišti, diváci 
obecně, zpětná vazba, trapnost, kritika, naštvání, rozlada, únava (fyzická a psychická), špatně 
se hrálo, únava z celého dne, vyčerpání, rozpaky, pochvala, dobrá nálada, užít si představení, 
povedené představení, dobře se hrálo, emoce, příchod, zákulisí-jeviště, herecký partner, 
tempo, role x civil, čas (plynutí a vnímání), kiksy (nejistota, zděšení, alann, řešení, úleva, 
rozhodování), střihy, žerty, pozvolný náběh, hra v zákulisí, selhání kolegy, nalezení polohy, 
bytí postavou, zákulisní stav, jevištní plány (hlavní role x křoví), pozornost, herecká technika, 
vlastní koncentrace, fáze před představením, reakce diváků, kontakt s diváky, odchod, reakce 
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na diváky, vnímání diváků herci, hodnocení od diváků, jeviště-zákulisí, děkovačka, konec 
představení, neshody s kolegy, hraní kolegů, reakce kolegů, hodnocení od kolegy, 
komunikace v roli, komunikace, civilní komunikace, komunikace fyzická, komunikace ostatní 
(ne fyzická), komunikace mimo roli, různé vyladění (fáze?), rutina, vývoj inscenace, zkoušení, 
příprava scény + techniky, ventilace napětí, přezkušování scén, přemýšlení o roli a přestavení, 
vlastní porozumění představení, vyznění (pochopení) představení, role-typ, zkoušky, rituály, 
napětí, stres, nervozita, nejistota, celek, části, myšlenka inscenace, sebehodnocení, sebekritika 
(výkon), modely hraní (4 ?), rytmus představení (individuální), sdílení zákulisí, zákulisí, 
technik x herec, chyby, vylaďování - komunikace s kolegy, neporozumění - odlišné prožívání, 
reakce a očekávání, uvádění, pomůcky (berličky), stylizace, hudba, světlo, převleky, tělo, 
potřeba napětí před představením, začátek představení, výstupy. 
Témata jsou uvedena ve zcela náhodném pořadí, neboť tak byla i v průběhu čtení 
zachycena. Je patrné, že se do značené míry překrývají, nejsou však nikdy zcela totožná, ale 
většinou na sebe nějakým způsobem navazují. Zobrazení vztahů jednotlivých témat by 
vytvořilo hustou trojrozměrnou síť, jakýsi základ metaforické mapy procesu představení, což 
poukazuje na skutečnost, že se v diskuzi podařilo sledovat "příběh" představení. 
Dalším studiem textu vyplynulo z těchto témat celkem 9 nadřazených kategorií: 
1. Technické aspekty postihující divadelní strukturu od časoprostorového vymezení až 
po samostatné prvky předmětů na jevišti (rekvizit) apod. 
2. Su~jekt zahrnující osobu herce v kontextu procesu divadelního představení. 
3. Interakce zachycující složitý komplex vztahů mezi jednotlivými složkami divadelní 
struktury a zejména pak účastníky představení, včetně roviny přesahující plochu 
divadla. 
4. Role sledující ÚŽeji zejména hereckou složku v kombinaci s dramatickým textem, 
divadelní rolí a scénickou tvorbou. 
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5. Sémiotika mapující divadlo a představení v rovině znaků, jejich významů a 
interpretací. 
6. Estetika sledující především rovinu estetické funkce a estetického prožitku. 
7. Hra vymezující divadlo v kontextu teorie her a umění. 
8. (~as spolupodílející se na podobě divadelní struktury i prožitku účastníků. 
9. Rituál jako další prvek ovlivňující strukturu. 
Pořadí těchto kategorií přitom není hierarchické a závazné. Jak vyplyne z další analýzy, 
všechny kategorie procházejí takřka celým procesem představení, vzájemně se ovlivňují, 
reagují spolu, případně v závislosti na kontextu některé v jistých momentech převažují nad 
ostatními. 
Zároveň je výše uvednájednotlivá témata samozřejmě často možné zařadit do několika 
kategorií zároveň. Kategorie tak nelze vnímat jako zcela oddělené, tím spíš, že popisují 
strukturu procesu. Jelikož do značné míry zastřešují mnoho dalších prvků divadelní struktury, 
je možné je nahlížet i jako určité roviny tvořící celkový útvar představení. 
Společným jmenovatelem při dalších analýzách těchto jednotlivých rovin - kategorií, byl 
vlastní prožitek herců v souvislosti s těmito katogoriemi. To znamená, jakým způsobem 
témata vztažená k jednotlivým kategoriím ovlivňují prožitek herců v procesu předstvení nebo 
případně jaký májejich prožívání vliv na tyto aspekty. 
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TECHNICKÉ ASPEKI'V 
Struktura divadla 
V průběhu svého vývoje divadlo dospělo do poměrně stabilní fonny, charakterizované 
vcelku jasnou strukturou, jejíž konkrétní podoba je sice závislá na kulturně historickém a 
filozofickém kontextu daného subjektu divadla, v obecné rovině se však jedná o prvky 
vyskytující se takřka v jakémkoli divadelním prostředí. 
V první řadě jde o čistě technické prvky reprezentované divadelním prostorem 
zahrnujícím jeviště a hlediště, včetně objektů doplňujících jeho obsahovou náplň ve vztahu ke 
konkrétnímu představení v podobě kulis či rekvizit a dále audiovizuálních doplňků, 
především ve formě světel a hudby. 
Druhá, avšak v jistém smyslu nejvýraznější rovina je tvořena všemi zúčastněnými 
osobami v podobě herců, režisérů, dramaturgů, autorů, veškerého technického personálu a 
v neposlední řadě diváků. Svoji roli zde hrají jak aspekty individuální, tak i veškeré interakční 
plochy. 
Třetí rovinou, kterou je možno vnímat odděleně, je rovina vlastního příběhu, 
dramatického textu a z něj vyplývající divadelní role. 
Divadelní struktura ožívá vzájemným vlivem všech prvků uvedených základních rovin 
v organický celek v podobě divadelního představení, projevujícího se prostřednictvím 
interakcí, estetického působení, významů, herního statusu, rituálů a časového rámce. Skrze 
tuto optiku (tedy interakcí, estetiky, sémiotiky, hry, rituálu a času) je na něj také možno 
nahlížet. 
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Zároveň je divadelní strukturu celkově možné vnímat jako jeden z kategorie technických 
aspektů. Konkrétně se pak uplatňují především prvky divadelního prostoru, předměty na 
jevišti a audiovizuální prvky. 
Divadelllí prostor 
Zcela zásadní je v kontextu technických aspektů vymezení samotného prostoru divadla, 
bez ohledu na to, zda se jedná o prostor stálý, pro účely produkcí primárně vymezený (např.v 
podobě tzv. "kamenného" divadla) nebo zda jde o prostor improvizovaný, sloužící produkci 
pouze na přechodnou dobu. Vždy dochází k oddělení divadelního prostoru od prostoru 
civilního a to bud' formou konkrétní (např.zdí) nebo pomyslnou. Toto vymezení jasně 
definuje hranice pro všechny zúčastněné a obsahuje již zmiňované přechodové prvky limenu 
a hntelu. Odděluje tedy prostor každodenní od nekaždodenníh098. V tomto dále děleném 
prostoru, který bývá nazýván prostorem divadelním či scénografickým')'), přestávají platit 
některá běžná pravidla komunikace, mění se funkce a role všech zúčastněných. 
Někteří autoři 100 hovoří o prostoru technickém ve smyslu ,jednolité stavby" s technickým 
vybavením, rozděleném na hlediště od jeviště iOl . "Jeviště je optický, haptický a akustický 
akční prostor, pole vnímání pro oči, uši a hmat. Člověk na jevišti vytváří v těchto rozměrech 
vnímání navzájem související prostorové vztahy. V jednotlivých epochách a v různých 
kulturních zemích se vytvořily vlastní základní fonny jeviště, jimž odpovídá svébytný 
prostorový vztah hereckého umění"i02. Jeviště je hrací plochou, středobodem, kde konkrétní 
akce s ním spojené (tedy převážně, byť ne výhradně herecké) prakticky zažíhají vlastní smysl 
celého divadla. 
98 obdobně jako v případě Barbou uváděného rozdělení každodenního a nekaždodenního užívání těla. 
99 Pavis, P.: Divadelní slovník, Praha 2003, s. 330. 
100 Unruh, W.: Technický prostor jako předpoklad scénického prostoru, in Scénografie 2/1968, Praha, s. 48. 
101 K tomuto dělení dochází i v případě, že herecká akce probíhá mezi diváky. Z tohoto důvodu se často pojem 
jeviště nahrazuje pojmy hrací plocha či hrací prostor. 
102 Dietrich, M: Člověk a scénický prostor; in Scénografie 2/1968, Praha, s. ll. 
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Hlediště se pak stává opačným pólem, které udržuje potřebné napětí přivádějící 
představení v život. Zároveň spadá do tzv. diváckého (veřejného) prostoru103 zaujímaného 
i 
•.. diváky. O něco méně významově nosné, byť pro řadu divadel nepostradatelné, jsou další 
segmenty zahrnující herecké či technické zázemí, foyé a případné další prostory. 
V rámci technického prostoru je dále možné oddělit prostor scénický, tedy "umělecky 
utvářený prostor, ve kterém se rozvíjí divadelní podnik,,\04. Scénický prostor je skutečný, 
fyzický prostor, v němž se pohybují herci. Do jisté míry je možné ho vnímat jako předstupeň 
dramatického prostoru. 
Dramatický prostor je vázán na dramatický text. Jedná se v podstatě o prostor abstraktní, 
vznikající na základě interakce diváka s jevištní akcí a je tedy spíše jakousi nestálou 
psychologickou kvalitou vztaženou ke konkrétní časoprostorové situaci představení. 
S tímto dělením souvisí významová rovina prostoru dramatu. Zde ve smyslu prostoru 
textu105, který je možno vnímat jako partituru bez přímé souvislosti s výše uvedeným 
dramatickým prostorem a tedy konkrétním ztvárněním vnímaným divákem. Zároveň však i ve 
smyslu virtuálního světa díla nesoucího potenciál k takřka nekonečné řadě interpretací. 
Předmět na jevišti 
Obdobně jako v případě divadelního prostoru je možné pokračovat v analýze dalších 
prvků. Důležitou významotvornou rovinou vycházející ze struktury divadla tvoří předměty na 
jevišti, většinou v podobě kulis či rekvizit. 
V první řadě plní svoji autentickou roli jako předměty skutečné, mají tedy funkční 
význam (např. židle jakožto kus nábytku využívaná k sezení). V mnoha případech svůj 
původní funkční význam ztrácejí a zastávají roli předmětu "ludického", vytvářejícího 
103 Pavis, P.: Divadelní slovník, Praha 2003, s. 330. 
104 Unruh, W.: Technický prostor jako předpoklad scénického prostoru, in Scénografie 2/1968, Praha, s. 48. 
105 tamtéž 
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scénografické významy naroubované na texr-!O\židle jakožto součást sestavy nábytku 
sloužícího k ilustraci např. hospodského sálu) až k symbolickému významu (např. prázdná 
židle jako symbol odchodu či smrti) a významu transfonnovanému (např. židle užívaná 
v rozličných funkcích a významech, včetně "živých" postav). Některé předměty naopak 
nepřesahují dekorativní funkci bez specifického významu a pouze dotvářejí jinými prvky 
naznačené prostředí. 
Turba (1996) hovoří v tomto smyslu o čtyřech typech poměrů mezi objek,1:em a jednající 
postavou od vztahu nejblíže k realitě až po vztah zcela abstraktního objektu a abstraktního 
I , 
~ jednání postavy, svázaný především s oblastí pantomimy. 
i 
'I, 
!~ Předmět na jevišti je tedy mnohotvárný, přičemž naznačené funkce se často v závislosti na 
, kontextu střídají či prolínají. K tomu odkazují Veltruského úvahy týkající se vztahu předmětu 
a člověka na divadle107. V těchto úvahách dochází k závěru dialektické antinomie tohoto 
vztahu stírající de facto jasný předěl mezi hercem a předmětem na jevišti. V závislosti na 
kontextu tak může v určitých situacích předmět přebírat roli a význam herce a člověk zůstat 
v pouhé dekorativní roli, tedy ve významu rekvizity. 
Pokud však vezmeme v úvahu způsob tvorby role a utváření významů ve vztahu člověk ~ 
předmět, dialektická antinomie je narušena faktem, že z pohledu herce i diváka (který je 
v konečném důsledku v podstatě finálním tvůrcem významu) zůstává i sebenepatrnější role 
"rekvizitní" úrovně stále hereckým partem silně akcentovaným životností herce. Tento fakt 
zcela narušuje zdánlivě rovnocenné postavení člověka a předmětu na jevišti. Předmět může 
být dočasně "povýšen" jakožto rovnocenný partner živého herce (či diváka), jeho životnost je 
však vždy zpětně utvářena skrze akci živého partnera nebo skrze vnímání diváka 
vycházejícího z textu. Neživý předmět představovaný hercem ovšem vždy díky jeho živoucí 
podstatě nabývá specifických symbolických rozměrů. 
106 Pavis, P.: Divadelní slovník, Praha 2003, s. 333. 
107 Veltruský, 1.: Příspěvky k teorii divadla, Praha 1994, s. 43-50. 
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Audiovizuální prvky 
Mezi na první pohled méně patrné, v mnohých případech však velmi podstatné patří 
audiovizuální prvky ve fonně veškerých zvukových a světelných výstupů. 
Světelný zdroj má v první řadě funkci osvětlovaCÍ, přičemž se může jednat o osvícení celé 
. scény nebo jen podkreslení, zdůraznění či potlačení jiných prvků scény. Může však nabývat i 
; čistě dekorativního významu nebo dokonce tvořit vlastní obraz. Světelná složka tak postupně 
: přebírá i funkci objektu či předmětu na jevišti s podobnými charakteristikami. Světelné prvky 
:. se rovněž často uplatňují v rovině symbolické. Zcela specificky světlo získává i jiné funkce, 
např. rytmizující. 
Zvukové složky představení zahrnující mluvené slovo, ruchy, hudbu a další prvky mohou 
nabývat velmi podobných významů jako prvky světelné. To znamená od čistě ozvučné funkce, 
přes akcentaci jiných prvků, funkci dekorativní, obraz, objekt až po symbolickou a rytmizující 
funkci. 
Specifikem a v podstatě samostatnou kapitolou je přitom zmíněná složka mluveného slova, 
resp. zvukových vlastností textu a hereckého hlasového projevu. Veltruský108 rozebírá tuto 
problematiku na základě vztahu dramatického textu a hereckého projevu. Drama jakožto 
literární text obsahuje osobité zvukové vlastnosti bez ohledu na to, zda je či není čteno nahlas. 
Tyto vlastnosti jsou ovlivňovány několika základními složkami: hláskami a slabikami, 
intonaCÍ, exspiraci čili výdechovou intenzitou, timbrem nebo-li hlasovým zbarvením, tempem 
a pauzami109, které přispívají k rytmickým vlastnostem textu. Text naopak může velmi 
ovlivňovat utváření a organizaci zvukových složek. 
108 Veltruský, J.: Příspěvky k teorii divadla, Praha 1994, s. 102 - 111. 
\09 Mukařovský (1940) in Veltruský, 1.: Příspěvky k teorii divadla, Praha 1994, s. 102. 
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Zvuková podoba textu vzniká mnohovrstevnatou interakcí zvukových složek v rámci 
hereckého přednesu 110. Ten je součástí hereckého projevu vycházejícího ze součinnosti 
individuálních dispozic herce (zejména tělesných, pohybových a hlasových), herecké techniky, 
režie, dramaturgie, scénografie i dalších složek (včetně různých významových rovin textu) 
v daném časoprostorovém kontextu. 
Reflexe herců 
V reflexích herců sehrávaly technické aspekty až překvapivě výraznou úlohu. 
Technika je velmi podstatným nápomocným prvkem, výrazně ovlivňujícím vyznění 
představení: 1/80: ,,Já jsem říkal, že od začátku tohohle pledstavení, jak vyzní, závisí ze 
sedmdesáti až osmdesát procent na tom, jak bude fungovat technika. To, jak ... oni tam 
vběhnou a odříkají si to tam, tak oni se na tom vyblbnou, ale kdyby nefungovala technika, 
kdyby to nebylo včas, s tou správnou hlasitostí, ty chóry, ta hudba, tak by to bylo 
dvacetiprocentní. To představení to ~pojuje ". 
Z repliky IV /62 vyplývá, že místy mohou technické aspekty předčít i výkon hereckého 
partnera: " ... To je mornent, kdy --- domluvil a já jenom čekám, jak začne technika. --- mě 
naštval, protože on to zkazit nemusel, kdyby to udělal tak,jak to měl nazkoušený ... Ale 
mnohem víc by mě rozhodilo, kdyby se ted' pokazila technika, ten začátek, protože to navodí 
tu atmosféru... Tady se to nestalo, tam to bylo úžasný, jak to začalo. Jenom říkám, že ted: jak 
jsem tUln koukal, tak jsern čekal, až usly.~im tu první hudbu, pak jestli funguje světlo ... a 
můžem začít. Závěr repliky přitom poukazuje i na důležitou funkci technických aspektů 
napomáhající strukturování představení (obdobně i v V/190). 
Zároveň výpovědi do jisté míry relativizují konkrétní fonnu scénické akce, často 
1lOPojmu přednesu je zde užito čistě ve smyslu rétorickém, tady jakožto volby slova jejich sledu v promluvě 
(Pavis, P.: Divadelní slovník, Praha 2003, s. 334), nikoli jako svébytné umělecké formy. 
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zužované na tvorbu role. Technika se jeví jako velmi důležitý prvek procesu představení, jak 
v procesu přípravy (IIII170: "Je vidět, že nikdo z nás se nesoustředí na "roli" ... , protože 
všichni řeší kostýmy a techniku a zvuÁ.y a světla ".), tak i vlastní tvorby (IV/98: ..... kdyby to 
byla nějaká spojovací hudba mezi obrazama, tak bych určitě takhle nereagoval. .. , ale 
v tomhle pledstavení je to tvůj hereckej partner. To je jako, kdyby ti tvůj kolega nehrál, nebo 
hrál na půl plynu. To se pak hraje blbě. "). 
Z uvedeného vyplývá, že technické aspek'ty výrazně ovlivňují prožitek herců v procesu 
představení, včetně prožitku vlastní scénické tvorby; často bývají zdrojem stresu (IV /280: ,je 
fofr a plenzýšlíš, protože polád pou.Wš clu'Hy, hrozně rychle se to stNdá s hudbou ... a kolikrát 
čekám ... , až se mi to načte, abych to moh rychle pustit. Takže v tu chvíli jenom sleduješ ty 
přístroje a nedělá.~ nic jinýho... a i když už jsem oblečenej na roli, která mě vlastně čeká, tak 
na ní teďka vůbec nemyslím. "). 
Je tedy patrné, že se vliv technických aspektů prolíná i do ostatních kategorií. V rámci 
působení na vyznění představení je možné sledovat techniku optikou sémiotiky, v některých 
případech (např. II1299) optikou estetiky a zcela zákonitě i subjektu (v souvislosti s uváděným 
stresem, napětím, příjemnými či nepříjemnými pocity). 
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SUBJEKT 
Kategorií subjektu je míněna osoba herce v kontextu procesu představení. Je tedy 
vymezena veškerými psychofyzickými aspekty dané osoby, specificky zapojenými a zároveň 
vyplývajícími z interakcí všech prvků divadelní struktury. Z těchto důvodů by mohlo být 
matoucí snažit se o analýzu "pouze" osoby či osobnosti konkrétního herce, která by nutně 
vyžadovala odklon od kontextu představení a z pohledu zkoumaného tématu vedla k jistému 
zkreslení. Na druhé straně by mohlo být podobně zkreslující hovořit o herecké složce 
představení, protože ta odkazuje až příliš úzce k vlastní herecké akci, která je pouze částí 
celkového procesu představení a tedy pouhým úsekem v prožitcích herců. 
Při analýzách divadelní struktury a uvedené diskuze s herci se ukazuje, že kategorii 
subjektu charakterizuje neustálá oscilace či spíše jakési dialogické působení mezi polaritami, 
které vycházejí ze zmíněné psychofyzické povahy v daném kontextu představení. Na tomto 
základě je možné popsat několik takových úrovní: 
• fyzická a psychická rovina 
Jako základní úroveň se v kontextu výše uvedeného psychofyzického vymezení jeví 
přirozeně rovina vyplývající z napětí mezi fyzickými a psychickými aspekty. Explicitně je 
vztah mezi tělem a duchem zmíněn v replice V/87, kde se hovoří přímo o propojení obou 
složek, což navádí k psychosomatickému pojetí otázky subjektu. Hohler (2000) dokonce 
v souvislosti se scénickou tvorbou, konkrétně dialogickým jednáním, programově volí 
označení "somatopsychický" pro zdůraznění "rubové stránky jednoty duševních a tělesných 
procesů v lidském jednání". Tělo se tak jeví ve scénické tvorbě jako nezastupitelné médium 
149 
, 
I 
! 
i 
!"umOŽňUjící různé způsoby chování a formy projevu"I11, zhmotňované pochopitelně 
I 
1 především v pohybech, gestech a mimice. Ty při herecké akci vycházejí jednak z kulturně 
I 
I 
jpodmíněné herecké techniky 112, ale rovněž i z individuálního vztahu a postoje jedince 
I 
I k vlastnímu tělu. 
I 
: Jedná se tedy i o jistou "somatizaci jáství"I13, uskutečňovanou prostřednictvím dvou 
I vzájemně se podmiňujících, ale odlišným směrem probíhajících procesů ztělesňování a 
vtělování. "Vyústěním ztělesňovacích procesů je sebeprezentace, kde důležitou úlohu nabývá 
estetický způsob prezentace vlastního zjevu. Na významu nabývá zejména při 
interpersonálních kontaktech; vtělování je jistou obdobou procesů přisvojování, vnitřního 
přijímání (interiorizace) podnětů z inter- a intraakcí expresivního, akčního a senzitivního těla, 
které jsou uloženy jako svinuté jak v nejvyšších centrech, tak v celém těle a jeho 
orgánech ... Tělo prošlé procesy vtělování představuje jakousi pokladnici tělově zpracovaných 
k . h' 0,,114 a a ceptovanyc vjemu . 
V podobném duchu je možné rozumět výroku z repliky VlI/90: " ... mám spíš opačnej 
problém, ~e právě, když se vidím na videu z pFedstavení, že se tam pl~enášej moje normální 
pohyby z civilu. Že jsem ,~píš nervní člověk - takový ty moje roztěkaný pohyby rukama a 
hlavou. Uvědornuju si, jak to vypadá pNšerně, protože si to neuvědomuju na tý scéně. Ale toho 
se asi dá zbavit, kdy~ si to člověk bude uvědomovat a trénovat to." 
Znalost vlastního těla tedy ovlivňuje výrazně schopnost jeho užívání na jevišti a 
pochopitelně i prožitek a sebehodnocení. Výrok poukazuje i na propojení somatických a 
psychických procesů. 
Fyzicky ukotvená akce bývá zároveň spouštěčem konkrétní akce herecké: 
111 Hohler V.: O některých somatopsychických aspektech dialogického jednání; in Psychosomatický základ 
veřejného vystupování. Jeho studium a výzkum, Praha, 2000, s. 110. 
112 V kontextu Barbovy divadelně antropologické koncepce získávané prostřednictvím procesů akulturace či 
inkulturace. 
Il3 Hohler V.: O některých somatopsychických aspektech dialogického jednání; in Psychosomatický základ 
veřejného vystupování. Jeho studium a výzkum, Praha, 2000, s. 120. 
114 tamtéž, s. 121. 
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VI/141: "tím, ::e twn jukoby vbihám, tuk to mi pomáhá. " 
VI/147: "A ještě pomáhá ta gestikulace, kterou tam ukazuju. " 
VI/185: "Já si myslim, že to strušně pomáhá. Budto nějake./ specifickejpohyb, kdyžjde 
člověk na scénu, když skáče ... " 
Další repliky (např. II134, IV39) pojednávající o psychické i fyzické únavě dostavující se 
po představení mohou být rovněž svědectvím o do značné míry herci vědomém propojení těla 
a psychiky. 
• emoce x kogllice 
V rámci tématu herecké tvorby je pravděpodobně jedním z nejdiskutovanějších téma 
emocí. Otázky se týkají způsobů tvorby, tzn. nakolikje tvorba racionální, do jaké míry se 
uplatňuje především "technika" hraní a do jaké vstupují do hry emoce. V případě subjektu 
zůstávají tyto otázky spíše relativizované a odkázané do oblasti diskuzí rozličných hereckých 
škol či polemizujících koncepcí herectví. 
Z diskuze herců reflektujících tvorbu v rámci tohoto projek.1u nicméně vyplývá poměrně 
složitá regulační struktura využívající napětí mezi racionálním přístupem k mnohým prvkům 
představení a zároveň intenzivně emočně prožívané situaci představení. 
Emoce jsou zde spojené především s tématem "vyladění" (IV/35, IV/36, IV/53). Z těchto 
výpovědí - replik vyplývá jistá stupňovitost v rámci procesu představení, přičemž 
nejkritičtější z hlediska prožívání emocí jsou okamžiky těsně před výstupem (IV/52: když už 
je to jenorn udělat ten krok u vejit tum u v tu chvili, když tě někdo rozhodi, tuk tam užjsou ty 
emoce "). 
Nejde však o to, že by v tu chvíli herec primárně zažíval jakousi eskalaci emocÍ, ale spíše 
o zvýšenou reaktibilitu v daném momentě. Emoce se projevují zejména ve spojení s rušivými 
vlivy, ať už se jedná o "nevítaný" zásah kolegů či technických prvků (např. IV/39-42). 
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Fungují v tu chvíli v podstatě v souladu s Lazarusovým pojetím emocí, jakožto adaptačního 
mechanismu, v němž hrají klíčovou roli kognitivní procesyllS. Výpověď v replice rV/49 
zároveň poukazuje na poměrně individuální nastavení i načasování vyladění a způsobu 
prožívání emocí. 
V replikách V/166, V/299, V/314 se naopak objevuje téma racionálního uchopení situace, 
nutnosti logického řešení a tedy zapojení kognitivních funkcí, zejména v souvislosti s procesy 
rozhodování při krizových momentech. Tyto aspekty jsou rovněž silně individuální a do 
značné míry souvisí se zkušeností herce a stavem představení. Přímo úměrně tedy se 
zkušeností a usazením představení narůstá schopnost herce řešit racionálně kritické momenty 
(technický zádrhel, výpadek kolegy, případně zahrát do "outu" vlastní výpadek). 
S konkrétní podobou prožitků, respektive jejich hodnocením souvisí navazující a do 
značné míry se překrývající další rovina - napětí x uvolnění. 
• napětí x uvolnění 
Téma napětí a uvolnění je do značné míry metaforou divadla a poukazuje na mnohé další 
polární charakteristiky s napětím a uvolněním často spojované, související s kvantitativním 
hodnocením situace. V tomto kontextu je tedy možné hovořit i o protikladech příjemný x 
nepříjemný, rychlý x pomalý, klidný x prudký. Rovněž se vrací téma fyzického a psychického 
- zde zejména v souvislosti právě s napětím. V různých úrovních vnímání a prožívání se tedy 
v poněkud odlišném úhlu pohledu opět naskýtá otázka emocí, jejich sdílení a ventilace: 
lV/35. Jakub: V tu chvíli už lná člověk ty emoce přesně napjatý jako strunky někam dopředu 
a ted'ka ti tam prostě do toho někdo kopne. 
lV/36. Josef On tam ladí atmo~féru, do který ty tam máš přijit a vlastně, jak se nastartovat a 
začit. To je stra.~ně důležitý. 
lIS Lazarus, R. S.: Thougts on the Relations Between Emotion and Cognition, American Psychologist, 1982, 
Vol. 37, No. 9, s. 1024. 
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W137. Karel: Ale ~asejefakt, ~e tv tak vnímáš ty, na tebe tv takhle zapůsvbí, ale tím, že si tu 
pak nějakym ~půsvbem ventiluješ, tak to vlastně přenášíš dál. 
W139. Jakub: Nv jo, ale v tu chvíli je ta reakce naprosto emocionální. 
W140. Karel: Ano, v tu chvíli člvvěk reaguje emočně, to se nedá zastavit. 
Uvedený úryvek v podstatě popisuje křivku vedoucí ze stavu vysokého napětí kjeho 
ventilaci a uvolnění. Křivka vzniká v reakci na podnět v daný moment vyhodnocený jako 
kritický bod, překážka, což spouští lavinu nahromaděných emocí, která se "nedá zastavit". 
Podléhá tedy minimální kontrole a regulaci 116. 
Explicitně je téma napětí popsáno v replice V/800: "". Máš pořád n~jaký to napětí v sobě, 
ale je to prm·;tě alfa na jevišti, beta v zákulisí". Zde je možné vyčíst i snahu o analýzu 
psychického stavu v rámci procesu představení, resp. rozdílu mezi zákulisím a jevištěm. 
Představení se tedy v prožitcích herců vyznačuje jakousi permanentní mírou napětí, které se 
ovšem liší kvalitativně podle daného kontextu (zákulisí či jeviště). Kvalitativní rozdíl 
vypovídá i o zřejmé kvantitativní oscilaci v průběhu představení. Konec představení je přitom 
většinou spojen s uvolněním, které ovšem nemusí být vždy vnímáno jako příjemné (lI/39). 
Střídavé stavy napětí a uvolnění lze vnímat jako mechanismy sloužící k žádoucí 
energetizaci chování, subjektivní pocity příjemného a nepříjemného i jako do jisté míry 
motivační mechanismyll7. Změna, respektive přechody mezi jednotlivými póly se přitom 
může odehrát střihem (lV/118, V /785) nebo stupňovitě (VI/147), což závisí na mnoha 
aspektech vycházejících z dalších kategorií (interakce, techniky, významu apod.) 
• vědomí x nevědonú 
Téma vědomí a nevědomí v umělecké tvorbě je již tradiční kapitolou psychologie umění 
obecně, zkoumanou z mnoha úrovní. Základní otázkou zůstává rozpor mezi vědomými a 
nevědomými složkami tvorby. To znamená, nakolikje tvorba záležitostí techniky, zkušeností, 
116 Zároveň úryvek poměrně zdařile ilustruje adaptační úlohu emocí a jejich kognitivně-motivačně-vztahový 
základ, který popisuje Lazarus (1991, 1991 b). 
117 Nakonečný, M. Lidské emoce, Praha, 2000, s. 117-133. 
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dovedností a racionálního přístupu a do jaké míry je určována nezpracovanými prožitky a 
jinými obsahy nevědomí a procesy z nich vyplývajícími. 
Jung (1997) hovoří o disociaci či disociabilitě psýché, která způsobuje silnou 
podmíněnost psychických procesů. Nevědomé procesy jsou tak do značné míry nezávislé na 
prožitcích vědomí. Jedná se navíc o poměrně nestálou skutečnost: "všechno, co vím, na co 
však momentálně nemyslím; všechno, co je vnímáno mými smysly, ale mým vědomím 
nepovšimnuto; všechno, co bezděčně a bez pozornosti, to znamená nevědomě cítím, na co 
myslím, vzpomínám, co chci a činím; všechno budoucí, co se ve mně připravuje a teprve 
později se dostane do vědomí - to všechno je obsahem nevědomí. Všechny tyto obsahy jsou 
tak říkajíc více nebo méně uvědomitelné nebo alespoň kdysi vědomé byly a v příštím 
okamžiku mohou být vědomé znovu" I 18. Nevědomí by se tedy jevilo jako výrazný zdroj pro 
potenciální tvorbu a to jak ve smyslu zásobárny témat, tak i napětí generujícího patřičnou 
energii. Čunderle (1997) v tomto kontextu jako by doplňoval celý systém o funkci vědomých 
mechanismů vycházejících z vnímání a reflexe prožitků daného momentu: "Často je 
zdůrazňováno, že nejdůležitější je vnímání, čili reflexe je paradoxně považována za základ 
jednání. .. Občas vzniká dokonce dojem, že stačí zaznamenat nějaký již přítomný proud 
energie a napojit se na něj ... "nevím, jak a co se ve mně děje a hraje""jj,!. 
Vědomé a nevědomé procesy jsou tedy do jisté míry oddělitelné, fungují ovšem ve 
vzájemné spolupráci, kdy jedna úroveň potencuje druhou. Situační kontext tak 
prostřednictvím vnímání a reflexe (včetně fyziologické) spouští procesy vycházející 
z nevědomí. Ty se poté mohou jevit jako zcela automatické. Jung v této souvislosti hovoří 
přímo o "podvědomí"j20. Velmi konkrétně je možné tyto mechanismy pozorovat i v popisu 
herců: 
118 Jung, c., G.: Archetypy a nevědomí. Výbor z díla II, Brno, 1997, s. 38 
119 Čunderle, M.: Dialogické jednání v písemných reflexích účastníků, In Dialogické jednání jako otevřená 
otázka., Praha, 1997, s. 25-31. 
120 Jung, C, G.: Archetypy a nevědomí. Výbor z díla ll, Brno, 1997, s. 39. 
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V/B7. Karel: Já myslím, že to je propojení těla a ducha ... (~lověk ví, že je na představení, i 
když třeba vypadne ~ role ... tak ví, že je na jevWi samozřejmě. A tam, aniž bych si to 
uvědomoval, ta mysl ovládá to tělo a i když třeba myslím na něco úplně jinýho... třeba jak 
pudu nakoupit, tak mi to nedovolí, aby se mi to tělo ... dostalo do ... civilu. 
V/BB. Štěpán: Takže jako by ses udržoval pořád v jakymsi stavu pohotovosti, v nějakym 
napětí ... ? 
V/B9. Karel: Určitě jo, ale není to něco, co bych si v tý chvíli uvědomoval: .. musím se 
udržovat v pohotovosti, musím se udržovat v napětí" Tak to ne .. .je to automatický, dělá to to 
podvědomí. 
Uvedená reflexe de facto popisuje jistou disociaci výše uváděnou Jungem- určitou 
rozpolcenost mezi vědomým a nevědomým stavem v daném okamžiku vedoucí k jakémusi 
"automatickému" reagování navzdory vnějším okolnostem, ovšem paradoxně při plném 
vědomí daných okolností. V replice VIII97 lze zároveň poměrně jasně odtušit odkaz na 
důležitost osvojení herecké techniky, která se podílí na oné "automatické" a tedy 
"podvědomé" tvorbě a zajišťuje tak jakousi plynulost výkonu na scéně, resp. tvorby role. 
Některé mechanismy se ovšem naopak jeví jako vědomé. Typickým příkladem je replika 
VI/147, která popisuje zcela vědomý, stupňovitý způsob tvorby ("dostávání se do role"). 
Důležitou roli zde přitom hraje pohyb a gesta, k.1:erá pomáhají ukotvit a vlastně zvědomit 
určité procesy potřebné ke ztvárnění dané role. Zároveň se opět ukazuje úzké propojení 
s dalšími rovinami a složkami celého procesu představení a divadelní struktury. 
• subjektivní a "objektivní" 
Kategorie subjektu je sama o sobě přirozeně vymezena jakožto opačný pól objektu, 
přestože definice objektivity se sama o sobě jeví poněkud komplikovanější a je vázána na 
jistou subjektivní interpretaci. Z pohledu fenomenologie se v případě objektivity jedná vždy o 
odvozený vztah pramenící z intencionality, tedy jakéhosi nejužšího vztahu vědomí 
k předmětu, které jsou na sebe vzájemně odkázané a nelze o nich přemýšlet odděleně. Rozpor 
mezi subjektivně vnímanou realitou a "objektivními" skutečnostmi doléhajícími 
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prostřednictvím zpětných vazeb od okolí nicméně hraje poměrně výraznou roli při scénické 
tvorbě. 
Herci opakovaně popisují více či méně uvědomované rozdíly mezi subjektivním 
prožitkem akce a následnou odezvou. Většinou se v rámci scénické akce jedná o rozdílné 
vnímání vlastního působení týkající se míry pohybů, gest, mimiky, hlasitosti, tedy spíše 
kvantitativních ukazatelů a vnitřního prožitku (např. v lIIl365: ,.,Já se zvenčí ploužím, ale 
zevnitř kmitám ... Ale to nikdo nevidí, 5e jo ". Obdobně pak i např. v I/296). 
I zde lze implicitně postihnout význam herecké techniky, která pomáhá stírat rozdíly 
plynoucí z výrazně subjektivních prožitků při tvorbě a působení na jevišti. Přispívá rovněž 
kjisté intersubjektivitě tvorby, tedy jakéhosi společného vyladění a sdílení pojetí hry. K tomu 
samozřejmě výrazně přispívají zásahy režie a dramaturgie. 
Subjektivní vnímání ovšem také často poskytuje odlišný úhel pohledu na skutečnost, 
který nemusí být sdílen s ostatními a nezřídka bývá důvodem rostoucího napětí (viz. IV/37, 
IV/53). 
• individuální x kolektivní 
Rovina subjektu a objektu velmi úzce souvisí s dalším rozporem spočívajícím 
v individuálně-kolektivním způsobu tvorby přirozeně zakotveném v divadle. Jakékoli 
představení je prakticky vždy nějakým způsobem kolektivním dílem, jehož podobu však 
výrazně ovlivňuje individuální přístup každého zúčastněného. Tento společný počin zároveň 
z individuality tvůrců těží. Je ho tak možné vnímat jako mozaiku složenou z jednotlivých částí 
- individuálních tvůrců (či jejich děl), které samy o sobě v daném kontextu (představení) 
ztrácejí svůj individuální význam, ale bez nichž není nikdy celek (představení) kompletní. 
Jednotlivé složky jsou tedy na sobě vzájemně závislé, což se často projevuje pocitem 
zodpovědnosti jednak za svůj výkon, tak i za výkon ostatních. Okolnosti, které se tedy 
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zdánlivě netýkají konkrétního jednotlivce, jím přesto mohou být intenzivně prožívané 
s patřičnou reakcí (vÍz. např. 1Il/150: "Já jsem byl tu půlhodinu, než přišel Lukáš fakt 
nepříčetnej. .. a bylo to vidět i na tom začátku, že ... jsem se hodně ovládal. Byl jsem llaštvallej 
na ---, na to, že tady llikdo llellí, že tady ty tady nechá.v vysavač nebo se něco dělá a něco se 
tam frkne. Já tady potleboval něco dělat a vyluxováno už dávno mohlo bejt ". 
Nebo obdobně - IV/37: ,,Ale zase je fakt, že to tak vnímáš ty, na tebe to takhle zapůsobí, 
ale tím, že si to pak nějakym způsobem ventiluješ, tak to vlastně přellášlš dál"). 
Tématicky tato rovina výrazně přesahuje do kategorie interakce, kde bude ještě 
podrobněji rozebrána. 
• každodenní x nekaždodenní 
Vztah mezi "každodenností" a "nekaždodenností" je konceptem vycházejícím 
z transkulturní analýzy herce či tanečníka pocházející z divadelně-antropologických studií 121. 
Konkrétně pak "biologické" roviny spočívající v užívání nekaždodenních tělesných technik, 
tedy jistých transkulturních principů, které divadelní antropologie definuje jako oblast 
předexpresivity. 
Tyto nekaždodenní nebo-li neběžné tělesné techniky jsou specifické způsoby užívání těla 
přizpůsobené jevištní realitě. Na rozdíl od každodenních technik, které přizpůsobují pohyb 
těla běžným situacím, tzn. slouží k jeho maximálně ekonomickému využití, nekaždodenní 
techniky jsou založeny na střídání rovnováhy, základních postojů a protichůdných napětí. 
Vytvářejí tedy určitou ,Jevištní přítomnost" rozpínající dynamiku těla122 . Předexpresivní 
úroveň tvorby se přitom projevuje v rovině fyzické i mentální. Tvoří základ všemožných 
hereckých technik, které ji pomáhají aktivizovat. 
121 Barba, E.; Savarese, N.: Slovník divadelní antropologie, Praha, 2000, s. 5. 
122 Barba, E.; Savarese, N.: Slovník divadelní antropologie, Praha, 2000, s. 59. 
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V reflexích herců bylo možné tuto rovinu implicitně nalézt ve všech výpovědích 
narážejících nějakým způsobem na prožitek pohybu a kontext herecké techniky - viz např.: 
VIII89: "Určitě jo, ale to člověk opravdu po::ná, když to vidi, že to gesto, který si mysli, že 
udělá, je fakt velký a ono vůbec velký neni. Ale já mám spíš opačnej problém, že právě, když 
se vidím na videu z představení, že se tam přenác~ej moje normální pohyby Z civilu. Že jsem 
spíš nervní člověk _ takový ty m(~je roztěkaný pohyby rukama a hlavou. Uvědomuju si, jak to 
vypadá pNšerně, protože si to neuvědomuju na tý scéně. Ale toho se asi dá zbavit, když si to 
člověk bude uvědomovat a trénovat fo. " 
Stejně jako v předchozích případech i zde je nutné vnímat tuto rovinu v přímém spojení 
s ostatními, důležitou roli zde tedy sehrávají veškeré somatopsychické souvislosti, kolísání 
napětí, emoce a další aspekty. 
• civil x divadlo 
Bipolární rovina civilu a divadla do značné míry souvisí s předchozím tématem. Napětí 
mezi divadelním a mimodivadelním světem ovšem zahrnuje především vlivy kontextuální. 
V prožitcích herců jde o poměrně důležitý a do značné míry vědomý přechod do velmi 
specifického prostředí, kde běžná realita výrazně ustupuje do pozadí. 
Jako reprezentativní výrok v tomto smyslu je možné vnímat repliku lU/171: ,,Možná to 
nepříjemný uvolnění po konci pl~edstavení, o kterénl jsem psal v tom formuláh, souvisí s tím, 
že všechny tyhle věci, který do představení a během představení prostě neexistujou, v tu chvíli 
ru.ljednou ::ase přijdou. Já bych lekl, že pro mě ten svět končí v momentě, kdy vcházím do 
divadla a znovu se vrací v momentě ... , kdy skončí představení, protože v tu chvíli užjsem 
najednou v tom světě, už nejsem v divadle ... Proto to asi vždydy po tom představení vnímám 
jako nepřijemnej šok, návrat do reality. 
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Přechod do světa divadla jakoby se tedy odehrával jakýmsi skokem. Z repliky II1119 (a 
koneckonců ze všech reflexí dotazníku) je však možné odvodit, že se nejedná pouze o skok ve 
vnímání a prožitku, ale do značené míry o proces startující již mnoho hodin před vstupem do 
divadla v podobě letmých myšlenek souvisejících s představením. 
Samotné představení je právě oním kontextem časoprostorově vymezujícím divadelní 
realitu oddělenou od "civilu": lILII 79: "Když člověk přijde do divadla, tak ne, že by to bylo 
vyloženě stresující, ale vlastně p'~?jdd do časový etapy, Á1:erá je ohraničená pevnym bodem ... 
Malá skupina lidí, bez ohledu na to, co se děje, musí v určitým krátkým časovým horizontu 
něco udělat ... A myslím si, že ta zodpovědnost ... a krátká časová etapa hrajou hrozně velkou 
roli ... " 
Společný cíl v podobě specifického útvaru představení tedy působí jako určitý filtr 
prožitků, přičemž modeluje způsob chování všech zúčastněných v rámci "světa divadla": 
1lI/170: "Takže ten svět venku je najednou bez emocí a (y emoce si všechny přetáll1lem sem H. 
• zákulisí x jeviště 
V kontextu přechodu z civilu do divadla nelze nezmínit i další specifický příklad, který je 
v podstatě ústředním tématem této práce - zákulisí a jeviště, vytvářejícím rovněž jakési dva 
světy, v rámci nichž se mění prožívání a pochopitelně i ze struktury divadla vyplývající 
jednání účastníků. Výrazně je tento fak'i pojmenován v úryvku replik užitém v úvodu této 
práce (11/164-166), vypovídajícím o výrazné proměně prožitků na scéně a mimo scénu nebo 
vjiž výše uvedené replice V/800 týkající se odlišných druhů napětí na jevišti a v zákulisÍ. 
• přirozellost x stylizace 
Další bipolární charakteristika ovlivňující subjekt je zároveň jedním ze základních 
mechanismů divadelní tvorby. Rozpor či napětí mezi "pňrozeným" projevem a stylizací 
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zdánlivě souvisí především s vlastní tvorbou role. Míra stylizovaného či přirozeného projevu 
se zásadně projevuje ve výrazu. 
"Výraz se vyznačuje širokým významovým spektrem, doprovázeným ještě četnými 
subjektivními konotacemi ... Jen málo slov vyjadřuje tak výstižně základní obsah slova 
"výraz", včetně jeho mezinárodního tvaru "exprese". Navozuje představu silného vnitřního 
tlaku, vytrysklého neřízeně navenek. Odpovídá tomu i latinský slovesný tvar 
"exprimare" (vytlačování, vymačkávání),,123. 
Výrazem, tedy expresí je okolí vědomě či nevědomě zprostředkovávána rovina 
subjektivních prožitků. Zmiňovaný vnitřní tlak zřejmě souvisí s předexpresivní rovinou, 
v některých případech popisovanou jako o biologická základna personálního těla. 
Prostřednictvím některých typů výrazu ,,(např. bezděčný, vegetativní nebo emocionální 
výraz) ... získáváme přístup k primárním energetickým zdrojům a styk s hlubokými vrstvami 
naší osobnosti jako jednoho z inspirativních pramenů. Vyžadují však jistou míru kultivace a 
estetizace, při kterých by se měl uplatnit citlivý způsob řízení, nenarušující spontánnost 
expresivity" 124. 
"Přirozený" a tedy původní projev (výraz) je tedy prostřednictvím herecké techniky 
modifikován pro adekvátní vyznění ve scénický, který je více či méně stylizovaný. V podstatě 
v tomto kontextu Hohler (2000, s. 106) poznamenává: "při rozšiřování výrazové palety se 
uplatňuje výraz, který si osvojuje bezděčným i záměrným napodobováním. V něm tkví 
kořeny jednoho z nejfrekventovanějšího druhu ikonického výrazu, jakým je mimika a 
pantomimika (včetně vokální mimiky). Složitějším druhem výrazového pohybu vysloveně 
znakové, symbolické povahy, jejichž významům se musíme učit, abychom jim rozuměli, je 
gesto". 
123 Hohler V.: O některých somatopsychických aspektech dialogického jednání; in Psychosomatický základ 
veřejného vystupování. Jeho studium a výzkum, Praha, 2000, s. 103. 
124Tamtéž,s.105. 
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o povaze a významu prvků přispívajících ke stylizaci a vlastní tvorbě role (pohyb, gesto, 
rekvizita apod.) hovoří herci např. v replikách VI/179-185. Míra přirozeného či stylizovaného 
projevu závisí na daném kontextu role, tedy na dramaturgickém, režijním a hereckém pojetí a 
pochopitelně i na aktuální situaci "tady a ted'''. 
• prožívállí x jedllállí 
Problematika prožívání je jedním ze základních témat fenomenologických analýz, kde je 
vždy úzce spjata s jeho subjektivností a vazbou k jáství a především mechanismem 
sebereflexe. Předmětem prožívání jsou přitom pouze bezprostředně zvědomitelné nebo 
vědomé obsahy. 
"Prožitek je komplexní fenomén s dimenzí časovou i prostorovou, který se váže 
k nějakému dějovému fragmentu nebo i delší události ... Je zakotvený v řadě aspektů. 
Zmiňme zde zakotvení v hodnotách, v čase a v prostoru. Jestliže něco prožívám, resp. prožij u, 
tak je to také vždy časově vymezeno, a je-li čas napětím děje, tak i prožitek je spojený 
s dějovostí, což je jednou stránkou scéničnosti. Tedy ve scénickém (dramatickém) umění 
prožíváme a je to tam základní vlastnost našeho vztahování se. Hovořit o "emocích" ve 
scénickém umění je totéž jako hovořit o prožívání. Prožitek má tedy svoji dynamiku .... ,,125. 
Jednání, ať již na scéně nebo mimo scénu, je souhrnem reakcí na podněty, přičemž tyto 
reakce mohou být v rozporu s momentálním subjektivním prožíváním. Zároveň však jednání 
z těchto prožitků vychází, neboť subjektivní prožitky se stávají jeho základem, zdrojem 
podnětů. Scénické jednání je přitom přesněji vymezeno prvky divadelní struktury, zejména 
danou rolí, dramaturgií a režií. 
Dynamika plynoucí z napětí mezi prožíváním a jednáním tedy může působit jako 
katalyzátor nebo naopak inhibitor herecké tvorby a to vždy v souvislosti s dalšími prvky 
125 Šípek, J: Příspěvek k chápání psychologie herectví (Nad dílem Jiřího Frejky), in Disk, časopis pro studium 
dramatického umění, č. 25., Praha, 2008, s. 42-43. 
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divadelní struktury a kontextem představení. Optimem se v tomto případě jeví stav 
kongruence jakožto přirozeného aspektu vycházejícího ze snahy o vyvážené sjednocení obou 
elementů. Jedná se o vytvoření určité harmonie s možností vlastní exprese, tedy autentického 
vyjádření prožitků, kdy jednám v souladu se svými pocity. To je podobně jako 
v psychoterapii obtížené v tom smyslu, že musí být splněny určité další podmínky. V terapii 
se často jedná např. o empatii a akceptaci ve vztahu ke klientovi, v divadle minimálně ve 
vztahu k roli, režii, dramaturgii a hereckým partnerům. Obdobně jako v terapii, čím jsem 
kongruentnější a to nejen v situaci konkrétního terapeutického sezení či klienta, tím se mi lépe 
daří. 
Specifikem scénického jednání jsou však mechanismy herecké techniky a divadelní 
prvky usnadňující sjednocení adekvátního prožívání a jednání. Prožívané přitom občas 
vyrůstá paradoxně až z jednání, např. pohybu, gest, manipulace s rekvizitou apod .. Dochází 
tedy k jakési "reflexi naruby", o čemž vypovídá např. replika VI/185: ,.Já si myslírn, že to 
strašně pomáhá. Budio nějakej specijickej pohyb, když jde člověk na scénu, když skáče ... 
nebo když vy se točíte, nebo jenorn když máš v ruce ty kufry, s kterýma něco hraješ, nebo tam 
jdeš s tím mikrofonem, já tam běžím třeba s těma šipkama, nebo mám třeba ten pendrek 
s tou píšt'alkou ... Strašně to pomáhá rychleji se do tolto dostat, procítit to H. 
V některých případech je dokonce vlastní prožitek natolik potlačen nebo přebit akcí, že se 
jednání zdánlivě opírá o "pouhé" technické zpracování akce (viz např.: V/788: Tenhleten 
hereckej smích u ---, to nemůžeš prožít. Tohle musíš s vypětím sil zahrát ... H). Vzhledem ke 
specifičnosti scénického jednání je však v tomto případě nutné uvažovat spíše o kvalitativním 
než kvantitativním posunu prožitku. Smích na scéně nemusí být (a nebývá) u herce provázen 
prožitkem veselí, tak jako sprintera běžícího světový rekord většinou neprovází pocit, že by se 
vznášel, byt' by k tomu (nejen metaforický) popis pozorovatelů sváděl. 
I 
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• osobnostní (dispozičlll) x situační kontext 
V rámci probíraného tématu subjektu, tedy osoby herce v kontextu procesu představení, 
vymezené veškerými psychofyzickými aspekty dané osoby, specificky zapojenými a zároveň 
: vyplývajícími z interakcí všech prvků divadelní struktury, není pochopitelně možné nezmínit 
otázku osobnostních vlivů. V tomto případě se jedná o napětí mezi dispoziční stránkou 
osobnosti a situačním kontextem a zároveň otázku, do jaké míry se v rámci procesu 
představení i vlastní scénické tvorby uplatňují dispoziční aspekty a do jaké míry je výsledná 
podoba závislá na kontextu. Kontextem je míněna aktuální situace "tady a ted"', tzn. v daném 
představení a pochopitelně i prostředí divadla obecně. 
Nejzřetelněji je tato rovina patrná zřejmě v otázce vlastní tvorby, o čemž vypovídají 
repliky VII/87: "Tak já s i myslím, že každej sám sebe odráží v tý postavě, svým způsobem. 
Pokud to není úplná totální karikatura, tak kousky sebe v tom vždycky mám. " a 
VIII89: ... když se vidím na videu::: představení, že se tam přenášej moje normální pohyby 
z civilu. Že jsem spí§ nervní člověk - takový ty moje roztěkaný pohyby rukama a hlavou. 
Uvědornuju si, jak to vypadá ph~erně, protože si to neuvědomuju na tý scéně. Ale toho se asi 
dá zbavit, když si to člověk bude uvědomovat a trénovat to. 
Úryvky jakby vycházely ze známého metaforického tvrzení o nepřekročitelnosti 
vlastního stínu. I "sebedokonalejší" ztvárnění postavy nepřekryje zcela původní osobnostní 
rysy. Typ rolc, dramaturgický a rcžijnÍ záměr, herecká technika a konkrétní situace 
představení mohou na druhou stranu výrazně pozměnit typické rysy jedince. Tento zdánlivý 
rozpor je v uvedených replikách patrný i jsou-li nazírány z pohledu předchozího tématu 
prožívání a jednání. 
Uvedené bipolární roviny tedy jistým způsobem popisují subjek1:, tedy osobu herce 
v kontextu představení. Je patrné, že většina z nich se do značné míry překrývá a generuje 
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množství otázek, které by vyžadovaly samostatné podrobnější studie překračující již rámec 
této práce. Je pravděpodobné, že při dalších úvahách nebo nepatrné změně úhlu pohledu by 
došlo k odkrytí nových navazujících rovin či úplnému překrytí stávajících. 
Kategorie subjektu se rovněž pochopitelně výrazně překrývá a doplňuje i s ostatními 
kategoriemi (interakcí, role, času, sémiotiky a dalších), což poukazuje na obtížnou 
vymezitelnost jednotlivých složek celého procesu představení. Poměrně trefně tento fakt 
vystihuje replika IlI34 charakterizující subjektivní prožitek představení: ,jinak celý to 
představení je, jak jsem to tady zmínil, TO'ljetej vlak, kam člověk na začátku naskočí při tom 
zvučení a pak teprve opravdu až když to skončí, tak si oddechne". 
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INTERAKCE 
Pojem interakce se do značné míry překrývá s pojmem komunikace. Je však širší a 
zahrnuje i přenos informací přes prostředníka, provázanost chování řady subjektů či "škálu 
jinak ovlivněného chování osob, kdy vliv na naše chování trvá, přestože s druhým právě 
nekomunikujeme. Interakce má tak blíže k pojmům vazba a vztah,,126. 
Kategorie interakcí vycházející v kontextu této práce z analýzy reflexe herců v sobě 
zahrnuje široké spektrum pohledů vycházejících ze samotných základů divadla. V zásadě se 
však jedná o dva zásadní proudy, které lze ovšem jen velmi těžko oddělit: 
1. pojetí interakcí v obecném smyslu, analyzujícím obecné mechanismy komunikace 
v divadelním kontextu a odkazujícím k analýze sociální role divadla; 
2. konkrétní případy interakcí mezi účastníky procesu představení, tzn. zejména mezi 
hereckými kolegy, partnery najevišti, herci a režií (případně dramaturgií) a herci a diváky. Při 
zcela důsledné analýze by bylo možné zahrnout i technický personál divadla, vztahy mezi 
diváky, ale rovněž v kategorii technických aspektů naznačené interakce mezi osobami a 
technickými prvky (kulisami, rekvizitami, prostorem apod.); případě mezi hercem a maskou 
či kostýmem, hercem a rolí atd. 
Divadlo a komunikace 
Duvignaud 127 se ve své sociologické analýze herectví opakovaně vrací ke kořenům 
divadla a poukazuje na prolínání divadelních/hereckých rolí s rolemi 
mimodivadelními/civilními často až do novodobého pojetí divadla. Přijetí role a setrvání 
126 Vybíral, Z.: Psychologie lidské komunikace, Praha, 2000, s. 19. 
127 Duvignaud, J.: L' Acteur. Esquisse d'une sociologie du comédien. Paris 1965. 
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v roli je jasným signálem aktéral28 vymezujícím danou situaci pro ostatní zúčastněné. Slouží 
tedy jako jeden z významných prvků komunikace. 
Téma komunikace je nerozlučně spjato se všemi složkami divadla. Marková (2007) 
považuje schopnost komunikace za základní předpoklad existence lidské mysli. Spolu se 
schopností nalézat smysl ve znacích, symbolech a významech na základě zkušenosti a 
prožívání a rovněž se schopností nové znaky, symboly a významy vytvářet. Tato schopnost je 
zakořeněna v historii a kultuře a je specificky aktivována při společenských událostech, které 
lidé prožívají jako zásadně důležité pro život a věci s ním spojené l29. 
Divadlo jako bezesporu společenská událost založená na znacích a symbolech, 
zjevovaných prostřednictvím všech aspektů divadelní struktury, vytváří prostor, kde dochází 
k interakci těchto divadelních prvků s prvky nedivadelními. Jako prvky nedivadelní, tedy 
spadající mimo strukturu divadla je v tomto kontextu možné vnímat cokoli, co přichází z 
"vnějšku" a co primárně nepovstalo z této struktury. Jsou to všechny zúčastněné osoby, 
počínaje potenciálními diváky přicházejícími na představení v jistém rozpoložení, 
s individuálními prožitky uplynulého dne a koneckonců celou svou životní historií a 
zkušenostmi, přes všechny osoby podílej ící se na přípravě představení, včetně herců. I ti 
přicházejí do divadla jako "civilní" osoby s množstvím mimodivadelních prožitků a myšlenek. 
Spolu se všemi těmito potenciálními účastníky představení "přichází" rovněž množstvÍ 
"neživotných" prvků, počínaje nejrůznějšími předměty, které si tito účastníci donášejí, 
oblečení, v němž přicházejí, včetně stylu vycházejícího z dané události, módy, světonázoru, 
až po ryze nehmotné aspekty myšlenkových proudů a aktuálního společenského klimatu (bez 
nadsázky by se dalo v jistém smyslu hovořit i o klimatu atmosférickém). 
128 Pojem "aktér" je ve francouzském originále "I' acteur" užíván v širším významu pro charakteristiku osoby 
působící v dané (i sociální) roli. Herec představující výlučně "divadelní" role bývá nazýván "comédien", což 
však zcela nevylučuje sociální aspekty jeho působení. Jistou, ne však zcela přesnou, paralelu bychom mohli 
nalézt v anglických pojmech "perfomer - actor". 
129 Marková, 1.: Dialogičnost a sociální reprezentace. Dynamika mysli. Praha 2007, s. 49. 
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V jasně vymezeném prostředí divadla tak dochází ke kontaktu prvků primárně divadelních 
a nedivadelních, aby následkem tohoto setkání došlo k jejich kvalitativní proměně v prvky 
daného představení a tím pádem k začlenění do struktury divadla. V tomto smyslu je tedy 
možné říci, že "hraje vše". 
K iniciaci této proměny, jak již bylo naznačeno, dochází začátkem představení a 
především hereckou akcí. "Teprve hereckým pohybem, vztahováním se hereckého 
komponentu nabývá všechno na jevišti význam a smysl v rovině zprávy o situaci člověka. 
Vzniká zpráva-situace a s ní divadelní funkce, divadelnost, nejvlastnější invariantní 
skutečnost, o níž divadlo komunikuje. Takže se s konečnou platností ustavuje divadlo jako 
médium i jako umělecký druh".130 
Marková (2007) hovoří o herecké akci jakožto komunikačním aktu v souvislosti 
s termínem reprezentace. Vychází přitom z Moscoviciho teorie sociálních reprezentací 
zabývající se vznikem a předáváním přesvědčení společenskou skupinou či celou společností. 
Tato sdílená přesvědčení mají důležitou funkci ve vysvětlování reality a společenských 
činů. 131 Moscovici sám zdůrazňuje právě důležitost komunikačního aktu při vytváření 
, 112 
reprezentaci. . 
Marková pojímá termín reprezentace především v jeho původním francouzském významu 
représentation poukazujícím na rozmanité aktivity mysli, jako jsou produkce představ, 
symbolů a znaků, stejně jako na grafická znázornění. Primárně však zvažuje význam 
"umíst'ování něčeho před oči druhého či před mysl druhého", odkazující k sociálním a 
dialogickým charakteristikám 133. 
130 Císař, J.: Člověk v situaci, Praha 2000, s. 111. 
131 Hayesová, N.: Základy sociální psychologie, Praha 1998, s. 148. 
132 Moscovici, S.: Social Representations Theory and Social Constructionism. Social Representations mailing list 
postings, 28 Apr - 27 May 1997 to Marisa Zavaloni, http://psyberlink.flogiston.ru/intemetlbits/mosc 1.htm; 15. 
11.2009. 
133 Marková, I.: Dialogičnost a sociální reprezentace. Dynamika mysli. Praha 2007, s. 161. 
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"Jeden z nejranějších významů odkazuje na divadelní représentation. Hraní je z definice 
komunikační a je směřováno k druhým. Ve hře herec komunikuje ostatním své představy 
nepřítomné věci. Nepřítomná věc je zvýznamněná druhým prostřednictvím obrazu, znaku, 
znamení či diskurzem. V dramatickém dialogu herec nikdy neopakuje ani nezrcadlí 
nepřítomnou událost, ale prostřednictvím représentation vytváří novou interpretaci,,134. 
Ta potencuje divácké interpretace zpětnovazebně ovlivňující výkon herců. Jedná se tudíž 
o otevřený a dynamický proces, při kterém dochází k přenosu myšlenek, transformaci 
významů a obsahů poznání, což podtrhuje komunikační charakter představení. 
V divadle tak prostřednictvím naznačené komunikace dochází de facto k reorganizaci a 
strukturaci poznatků. V tomto smyslu by bylo možné nahlížet divadlo právě skrze teorii 
sociálních reprezentací. 
Dialogický charakter divadla 
"Jako teorie sociálního poznání dialogicky založená teorie sociálních reprezentací 
předpokládá, že sociální myšlení aj azyk j sou fenomény zrněny a že různé druhy sociálního 
poznání spolu koexistují v komunikaci." 135 Dialogičnost je přitom jednou z podmínek 
modelující charakter této komunikace a zároveň aspektem z této báze klíčícím. 
Dialogická povaha vyplývá ze vztahu ego-alter jakožto "ontologie komunikace a tudíž 
ontologie lidské mysli" 136, kde alter není omezen pouze na pozici druhého v interpersonálním 
dialogu, ale zahrnuje veškeré potenciální účastníky komunikace. Týká se tudíž i komunikace 
v rámci skupiny, mezi skupinami, podskupinami, komunitami, společnostmi a kulturami137. 
Proces sociálního poznávání se uskutečňuje skrze dialogickou triádu ego-alter-objekt. V 
Moscoviciho pojetí jsou složky této dynamické jednotky sociálního poznávání vzájemně 
134 Marková, I.: Dialogičnost a sociální reprezentace. Dynamika mysli. Praha 2007, s. 161. 
\35 Marková, I.: Dialogičnost a sociální reprezentace. Dynamika mysli. Praha 2007, s. 15. 
136 Marková, I.: Dialogičnost a sociální reprezentace. Dynamika mysli. Praha 2007, s. 123. 
137 Tamtéž, s. 126. 
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i 
i závislé a vnitřně provázané, udržované pohromadě napětím pocházejícím z jejich vzájemného 
I vztahu. Může tak fungovat jako organický celek, který nelze rozložit na jednotlivé části. 
Marková ilustruje tento předpoklad pomocí mikroanalýzy videozáznamu dialogu. Zde 
: ukazuje obtížnou rozložitelnost spoluakcí účastníků rozhovoru na úkony dvou osob. Na 
druhou stranu, poznamenává, že "navzdory své dialogické vzájemné závislosti si ego a alter 
jako jedinci zachovávají nezávislost, nefúzují spolu,,138. 
Obdobný příklad podává Marková analýzou dialogické triády skládající se z umělce (ego), 
obdivovatelů umění (alter) a moderního obrazu (objekt reprezentace). 139 Dialogičnost se tedy 
jeví jakožto přirozený potenciál takřka jakéhokoli koherentního systému znaků. 
V oblasti divadla je možné nalézt řadu příkladů vycházejících z výše uvedené divadelní 
struktury. Dialogické triády ego-alter-objekt krystalizují z napětí např. mezi autorem-hercem-
divadelní hrou, autorem-divákem-divadelní hrou, hercem-divákem-divadelní hrou, hercem-
hereckou postavou-dramatickou osobou, hercem-rolí-dramatickou postavou, režisérem-
divákem-divadelní hrou, hercem-divákem-divadelním prostorem a mnoha dalšími. 
Otázka dialogičnosti divadla ovšem není spjata pouze s teorií sociálních reprezentací. 
Velmi podobný mechanismus, ovšem v metaforické rovině, popisuje již Jouvee40, který se 
zaměřuje především na vztah herce a ztvárňované postavy. Odmítá přitom dva zažité extrémy 
identifikace či vtělování postavy na straně jedné a Diderotův herecký paradox spočívající 
naopak v úplné distanci herce a postavy na straně druhé. Popisuje nutnost jakéhosi dialogu 
herce s postavou, při němž jejich vzájemným působením ožívá dramatická osoba, což 
prakticky znamená vlastní ztvárnění role. V obdobném duchu chápe ve své analýze Jouvetovu 
koncepci i Hyvnar, který spatřuje dialogický princip v divadelní tvorbě právě v onom 
"znovuzrození nové bytosti" zdůvodňujícím divadlo a herce l41 . 
138 Marková, 1.: Dialogičnost a sociální reprezentace. Dynamika mysli. Praha 2007, s. 204. 
139 Tamtéž, s. 205. 
140 Jouvet, L.: Nepřevtělený herec, Praha 1967, s. 94 - 100. 
141 Hyvnar, L Herec v moderním divadle, Praha 2000, s. 122. 
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Dialogičnost se tak ukazuje být vlastní podstatou divadla a netýká se pouze čistě 
divadelních složek. Poměrně zásadní je napětí vyplývající z antinomie divadelních a 
nedivadelních prvků. 
Civil - divadlo - situace 
V obecné rovině je možné přemýšlet o setkání divadelního a nedivadelního světa 
komunikujících o určitých skutečnostech zhmotňovaných v samotném obsahu představení. 
Jak bylo naznačeno výše, představení vzniká za účasti potenciálních diváků postupně 
transformovaných do divadelní struktury, tedy do rolí aktivních diváků a inscenace 
v nejširším smyslu, která se opírá o složky divadelní struktury. To vše na základě 
časoprostorově ritualizovaných pravidel. 
Za základ skutečnosti či zprávy, o které je komunikováno, je možné považovat divadelní 
hru, ať již v podobě relativně pevně určeného dramatu/dramatického textu konkrétního autora 
nebo v podobě námětu, myšlenky či ideje vznikající spontánně ve volné improvizaci. Do 
podoby komunikovatelného "objektu" je v rámci daného představení iniciována hereckou 
akcí, která dále probíhá v součinnosti s dalšími přítomnými složkami divadelní struktury, 
zejména aktivní diváckou obcí. 
Jinými slovy: sdílením příběhu dochází ke generování témať 42 na základě dramatického 
textu, individuálních i kolektivních zkušeností, prožívání a interpretací. Z napětí vznikajícího 
na základě rovin textu, individuálních a kolektivních zkušeností přitom krystalizuje právě ona 
dialogická triáda ego-a1ter-objekt ve smyslu civil-divadlo-situace. Civilem jsou myšleny 
veškeré každodenní, primárně nedivadelní prvky, divadlem prvky divadelní struktury a situací 
pak veškeré individuální i kolektivně sdílené obsahy rodící se v průběhu představení. 
142 Ve smyslu témat jakožto bází strukturovaných obsahů v sociálních reprezentacích: viz. Marková, I.: 
Dialogičnost a sociální reprezentace. Dynamika mysli Praha 2007, s. 234. 
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V konkrétní formě je možné pod takovým obsahem vnímat např. příběh dramatického 
kusu jakožto celek, způsob řešení konkrétních situací zprostředkovaných příběhem, obecná 
morální východiska z nich vyplývající a v neposlední řadě i třeba ryze subjektivně vnímané 
metafory vyplývající z individuální zkušenosti konkrétního diváka (stejně jako herce) 
provokované příběhem. 
Císař v tomto smyslu hovoří o divadle jakožto modelu, který "komunikuje o chování a 
konání člověka v nějaké situaci" 143. Tento model je podle něho v divadle, stejně jako v jiných 
uměních, charakterizovaný především tím, že neinterpretuje, nevysvětluje, ale osvětluje. To 
znamená, že je "samostatným tvarem, jenž je paralelou a ekvivalentem znázorňované 
k ~ . ,,144 s utecnostl. 
Reflexe herců 
Divadlo jakožto model komunikace tak v podstatě odkazuje na sociální roli tohoto média. 
Slouží jako určitý rámec pro konkrétní analýzy interakcí v poli divadla, které přímo ovlivňují 
prožitek herců v procesu představení a jsou i explicitně vyjádřeny v reflexích herců. 
Konkrétně se v tomto případě jedná o čtyři hlavní roviny vztahů: a) mezi herci, b) mezi 
partnery na jevišti, c) mezi herci a režisérem, d) mezi herci a diváky. 
Zcela v duchu předcházejících (a koneckonců i následujících) kategorií je i kategorie 
interakcí velmi úzce provázána s ostatními kategoriemi. Analýza tedy vychází z prvků 
divadelní struktury a pochopitelně z jejich interakcí, z nichž velkou část je možné vnímat 
skrze výše postulovaný dialogický princip. Jistá dialogičnost koneckonců sehrává výraznou 
roli i v případě samotného subjektu charakterizovaného zde prostřednictvím oscilace mezi 
143 Císař, J : Člověk v situaci, Praha 2000, s. 131. 
144 Tamtéž. 
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bipolárními charakteristikami a je tak možné, že místo oscilací by bylo vhodnější hovořit o 
dialogickém působení těchto elementů. 
Subjekt, tedy osobu herce v kontextu představení, je možné vnímat jako jednu ze 
základních interakčních ploch. Z povahy své činnosti je to právě herec, který vysílá maximum 
signálů aje nucen velmi aktivně a citlivě reagovat na signály z okolí. 
Charakter interakcí se tedy do značné míry odvíjí od psychosomatického, resp. 
somatopsychického vztahu naznačeného v kategorii subjektu. Hohler (2000, s. 118) vnímá 
tento vztah jako výsledek ontogeneticky zakotvených "interakčních, zejména 
interpersonálních činností, probíhajících ve formě vědomých, ale i spontánně prožívaných 
nezáměrných aktivit. Mají své další pokračování v procesech zvnitřňování a vtělování, které 
se odehrávají v rámci intraakčních procesů". Působením ztělesňovacích procesů se naopak 
startují procesy sebeprezentace, odkazující ke znakové funkci těla. Znakovou funkcí tělo 
překračuje fyzické hranice jednotlivce a lze pak v jistém smyslu hovořit o "těle sociálním,,145 
jakožto jisté interakční bázi, v rámci níž lze sledovat např. zmiňovanou rovinu subjektu a 
objektu, ale do jisté míry i "individuálně-kolektivní" základ divadelní tvorby. 
a) interakce mezi herci 
Interakce mezi herci tvoří svým způsobem základ scénické tvorby. Sawyer a DeZutter 
(2009), kteří zkoumali pomocí interakční analýzy fenomén skupinové tvorby, přicházejí 
s termínem "rozložené kreativity" (distributed creativity) popisující situaci tvorby společného 
. "artefaktu". Při tvorbě se přitom uplatňují jak mechanismy související s individuálními 
aspekty každého z členů, ale zároveň i mechanismy vycházející ze vzájemných interakcí. 
Vzájemná provázanost a vliv jednotlivce na tvorbu ostatních (a naopak) vyplývá i z reflexí 
herců. Podstatnou roli zde přitom sehrává vzájemná sladěnost hereckých kolegů, rozdíly či 
145 Hohler V.: O některých somatopsychických aspektech dialogického jednání, in Psychosomatický základ 
veřejného vystupování, Praha, 2000, s. 122. 
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shody ve vnímání jednotlivých aspektů představení a postojích, jak vyplývá např. z replik 
V182, lI/324 nebo celé pasáže VI/283-291. Jak komplikované mohou být prožitky 
vzájemných interakcí zřejmě nejlépe ilustruje část repliky V/428: " ... Pepa není na scéně a 
mluvil o tom, že to představení vnímá úplně jinak, než my. A my když přijdeme ze scény, 
::ačneme vzadu kecat a ono je to opravdu strašně sly,~et. A pak přijde Pepa a začne nás 
napomínat a nás to štve a děláme si z toho legraci ... Alefaktje, že díky tomu si to člověk 
[urt uvědomuje ... Že taje slyšet a že se vyvádí z koncentrace. Aje pravda, že když tamjsem a 
ryJ přídete třeba s --- a začnete tam blábolit ... , tak mě to vyvádí z koncentrace taky. Že vidím, 
že je někdo, s kým mám jít na scénu, nesoustředěn~j. A pak to, že tam někdo prudí, je docela 
dobrý, protože ... si díky tomu uvědomuješ, že tohle se dělat nemůže H. 
V uvedeném úryvku se prolínají různé úhly pohledu, odlišné způsoby vnímání i pocit 
zodpovědnosti za výkon svůj i ostatních. Replika IV/37 částečně ukazuje důsledky odlišného 
úhlu pohledu: "Ale zase je fakt, že to tak vnímáš (y, na tebe to takhle zapůsobí, ale tím, že si 
to pak nějakym způsobem ventiluješ, tak to vlastně přenášls dál H. 
Z uvedeného je zároveň možné odečíst náznaky skupinové dynamiky popisované 
především v procesech psychoterapie. V průběhu reflexí se ukázalo, že skupinová dynamika 
je skutečně velmi významným mechanismem skupinové spolupráce i v prostředí divadla. 
Procesy odehrávající se v průběhu skupinové reflexe, které často odkazovaly i kopírovaly 
situace v divadle takřka doslova odpovídaly klasické definici skupinové dynamikyl46, což je 
patrné např. z následujícího úryvku: 
111/155. Věra (k Josefovi): Ale mě vadí, když jseš nervózní, promiň, Josefe, že ty jak to 
ventiluje,~, lak znervózňuje,~ třeba mě. Ví.~, mně to vadí, že jseš takovej prudkej. 
111/156. Josef(lehce podrážděn): A čím tě nervózňuju? Jako že třeba blbě vyluxuješ nebo co? 
111/157. Věra: Ne, ty kolem prskáš ... 
1# Skupinová dynamíka je souhrn skupinového dění a skupínových ínterakcí. Vytvářejí ji interpersonální vztahy 
a interakce osobností členů skupiny spolu s existencí a činností skupiny a silami z vnějšího prostředí. Ke 
skupinové dynamice patří zejména cíle a normy skupiny, vůdcovství, koheze, tenze, projekce minulých 
zkušeností a vztahů do aktuálních interakcí, vytváření podskupin a vztahy jedinců a skupiny. Ke skupinové 
dynamice patří též vývoj skupiny v čase. In Kratochvíl, S.: Skupinová psychoterapie v praxi, Praha, 1995, s. 14. 
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II1/158. Eva (k Josefovi): Teďposlouchej, co jsi řek: "čím tě nervózňuju, že blbě 
vyluxujeL. H. U: zase na ní útočí.(:, naprosto nesmyslně. 
II1/159. Věra: ... vL(:, jak kolem prskáL. proleti.(:, odhodíL. a ty si to tím ventiluješ a tím se 
uklidňuješ, ale tím zas kolem sebe udělá.(: takovou hutnější atmosféru a na mě se to přenáší. Já 
jsem vůči tomu taková: "jé::i.(: .lose/ide, uhnu na stranu, jdu jinudy H. 
II1/160. Štěpán: Tak::e se dostáváme k tomu, ::e rozpoložení každého z nás se tam asi liší a 
v;;ájemně se tím hodně ovlivňtfjeme. 
IIl/l6l. Karel: To určitě ano. 
Podobné situace pomáhaly na jedné straně navodit přirozenou atmosféru interakcí 
v divadle a přiblížit se tedy zkoumaným prožitkům a zároveň byly i jistým "energetickým 
zdrojem" refleXÍ, na druhou stranu však bylo zapotřebí udržet jisté hranice, aby nedošlo 
k odklonu od tématu a zkreslení studovaných prožitků aktuální náladou. Místy tedy bylo 
! zapotřebí intervence ve smyslu zmenšení třecích ploch i za cenu nebezpečí v podobě případné 
distance od tématu. 
b) partneři na jevišti 
Na první pohled by se mohla kategorie partnerů na jevišti jevit totožná z kategorií 
předchozí. Z reflexí však vyplynul jemný rozdíl mezi interakcemi herců v divadle obecně (tj. 
zejména mimo jeviště) a interakcemi hereckých partnerů. Pokud jsme hovořili v předchozÍ 
podkapitole o skupinové dynamice v divadle, je to právě situace hereckého partnerstvÍ, která 
dokáže tyto mechanismy nejcitlivěji (a poměrně spolehlivě) rozdmýchat. 
Jako svědectví slouží následující dva úryvky: 
II1324: " ... jsme tam v:dycky jenom my dvě a že když ona to začne kazit a je opilá, tak ... 
to pak kazíme obě dohromady. Mě to strašně vadí, ale kdy: jí to řeknu, tak se na,Š:tve. 
a 
II/334: .. tak::e jsem sem nejela s :ádnym nad(:ením, ale vzhledem k (omu, že jsme to 
dlouho nehráli a veskrze pozitivní spolupráci s Jakubem (smích)jsem si to docela užila. " 
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V prvním (II1324) je možné sledovat negativní emoce spojené s výstupem s hereckým 
kolegou, ve druhém (lI/334) naopak prožitek příjemný. Prožitky jsou přitom specifické tím, 
že většinou jako by teprve dobíhaly časem. V okamžiku herecké akce jsou jen částečně 
uvědomované a v plné síle začínají být prožívány až jako zpětná interpretace celé situace po 
scénické akci, resp. většinou po představení. 
Specifickou situaci hereckého partnerství popisuje poměrně trefně následující úryvek 
VI/331-349: 
VIl331. Věra: A tamjakjsou vlastně kolem lidí ty bubliny. Jak mají každej ten svůj prostor, 
tak i v tu chvíli, kdy!5 jsou lam ty dva partneři, tak se stanou jedním celkem. 
VIl332. Eva: Jsou v jedný bublině. 
VIl333. Věra: A ty vlny kolem nich se podle mě pohybujou snáz. Je to jakoby energie mezi 
těma lidma, kterou si předávaj. 
VIl334. Karel: A já myslím, !5e i ta interakce od diváků, že i tam je to z toho poznat. I podle 
toho, jak na to pak reagujou diváci. Z toho vycítL~, že něco je tak, jak má být a nebo, že je 
třeba něco v nepořádku. Ne v!5dycky, ale i z tohohle to můžeš poznat. (ostatní přikyvují) 
VIl335. Jakub: Nebo třeba, !5e kolega reaguje na normální věci, !5e třeba někde děláš krok a 
výjimečně třeba udělá.§ dva a v běžnym životě to má automatickou logiku, že třeba ustoupí, že 
jo. Když udělám u --- dva kroky, tak on by .~pad do portálu, protože neustoupí, takže bych ho 
porazil. Nebo kdy!5jsem s --- v" ---" ... tak já se dívám --- do očí, on se mi dívá do očí a přitom 
se na mě nedívá ... O(~i se mu nehejbou a tupě zírá. Pak nastoupl --- a ten se na mě okamžitě 
podívá a máme oční kontakt aje to úplně přesně ten rozdíl ... 
VIl336. Josef No to si právě třeba stěžovala ---, pro ní byl strašně důležitý ten vizuální 
kontakt a na ní tenkrát hereckejpartner ... totálně kašlal. Prostě si hrál na vlastním písečku. 
Pokud necejtí,5lidi najevi.5ti, vlastní partnery, tak tam nemáš co dělat, kazí to představení. 
Nejse§ tam jenom za sebe a to přesně byl exemplární případ: --- tam byla sama za sebe. 
VIl337. Jakub: Ona tam nebyla ani za sebe. 
VIl338. Josef No ale ... přWa si tam exhibovat sama, necejtila celek ani partnera, nic. 
VIl339. Eva: Přesně tak, ona si to defacto zahrála dobře, ale vzhledem tomu, že prostě 
kašlala na tu Věru, na toho partnera, tak to celý vyznělo Spatně. 
VIl346. Jakub: A je§tě k tomu - je fakt, že já někdy už testuju --- záměrně nebo ho probouzím 
tak. že udělám něco jinak, nežje nacvičený, abych hojednak vytrhnul z tý jeho letargie, aby se 
probudil a zároveň si tím otestuju, jak moc je tentokrát mimo nebo není... Takže třeba dělám 
krok na něj a když on stojí, tak si říkám: "hm, tak to bude tuhý" a když udělá aspoň tu reakci 
takhle, tak vím, !5e trochu vnímá. To si na tý scéně může člověk vyzkoušet, teda pokud sije 
jistej sám sebou. Ale já takhle bě!5ně budím --- tak třikrát za představení. 
VIl347. Štěpán: To je takový zvlá.~tní téma jakýsi zodpovědnosti, jednak za ten výkon, za tu 
svojí roli, ale i vůbec za průběh toho představení. A v určitém okamžiku jako kdyby člověk měl, 
nebo ho jakoby okolnosti donutí přebírat zodpovědnost za někoho jinýho. 
Vl/349. Josef V podstatě jde o celek a i on je součásti celku a když ví.~, že to kazí, nevědomky 
je třeba tro.§ku mimo, tak se mu sna!5í.5 v tom pomoct, protože ... o celý to představení. 
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Z textu je možné vyčíst velmi citlivou povahu vztahu hereckých partnerů a nároky, který 
tento vztah přináší. Implicitně poukazuje i na nutnost dosažení stavu vzájemného vyladění, 
který by se dal do značné míry popsat jako oboustranná empatie, aktivně podporovaná 
vzájemnou zpětnou vazbou. 
Zároveň se opět objevuje téma zodpovědnosti nejen za svůj výkon, ale i za výkon partnera 
i osud celého představení. Mechanismy společné tvorby tedy sice vycházejí ze vzájemných 
interakcí, pocit zodpovědnosti a motivace k výkonu zůstávají do značné míry záležitostí 
individuální. 
c) režie 
Režie je v současném pojetí divadla vnímán jakožto vůdčí a koordinující aspekt v rámci 
vývoje představení. Režisér je tedy vedle autora zásadním tvůrcem zodpovědným za 
estetickou a organizační stránku inscenace. Vychází přitom z dramaturgie (v našich 
podmínkách často reprezentované osobou a funkcí dramaturga) zastřešující vznik inscenace 
po stránce ideové a estetické, což znamená volbu způsobu interpretace textu, zasazení do 
kontextu, odhalování významů textu i návrh postupů realizace. 
Role režiséra do značné míry určuje komplikovanost vztahů s herci. "Hercův pohyb mezi 
nejistotou a exhibicionismem ho přivádí do jakési pomyslné obranné linie, v jejímž 
neutrálním pásmu sbírá síly na boj s postavou a režisérem,,147. Nepřehlédnutelným prvkem ve 
vztahu herce a režiséra by tedy podle Horanského (1996) měla být právě režisérova schopnost 
empatie. 
Rozporuplnost vyplývající z role režiséra jakožto autority je velmi patrná v reflexích 
herců: 
147 Horanský, M.: Režisér a herec (Komunikace, kontakt, konflikt, kooperace), in Acta Academica 93, Praha, 
1996. 
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1l/434: " ... Já si ohledně tý důvěry k režisérovi myslim, že ty zkoušky, zejména ,,--- ",jsou 
hodně ovlivněný tím jeho přístupem. Tam došlo k několika výraznejm konfliktům a člověkje 
pak naštvanej a třeba ho bude pomlouvat v něčem, i když nebude mít pravdu. Ale ted: když 
:::kou.~íme toho" --- " ... , tak tady se opravdu začínám obávat, že už mu přestávám věřit, že to 
představení zvládne dát dohromady, aby bylo dobrý. Ale je fakt, že u tohoto" --- H, když jsem 
to teď viděl, mě přesvědčil, že to zvládnul dobře. 
V úryvku je velmi jasně vyj ádřena potřeba důvěry v režiséra jako základního stavebního 
kamene vztahu i společné tvorby. Na druhou stranu je autorita či autoritativní přístup vnímán 
velmi ambivalentně. Negativně je přijímána zejména v momentech, kdy se režisér liší ve 
svém pojetí tvorby od pojetí herců, nebo cítí-li se herec přímo nějakým způsobem ohrožen či 
atakován přístupem režiséra. A to jak osobně (mimo kontext divadla), tak i v souvislosti 
s tvorbou, přičemž podstatnou roli hraje více či méně očekávané hodnocení ze strany režiséra 
(viz např. V/363-370; 1ll/337, III/350, llU356, V/387,392,393). V některých aspektech jako 
by tedy postava režiséra v projekcích herců naplňovala atributy rodičovské postavy, což by do 
značné míry vysvětlovalo intenzivní dynamiku vztahů herců a režiséra vyplývající jak ze zde 
, přítomných reflexí, tak i obecně. 
d) diváci 
Obecenstvo patří v poslední době k nejstudovanějším v oblasti divadla. I přes svou 
zdánlivou roli pouhého pozorujícího činitele patří diváci de facto k nejaktivnějším složkám. O 
to se zasluhuje i fakt, že v žádné formě divadla nelze přesně stanovit rozhraní mezi hercem a 
divákem l48 . Jednak je každý herec zároveň divákem vzhledem k hereckým partnerům a 
zároveň publikum prostřednictvím svých reakcí (včetně úplné pasivity) výrazně ovlivňuje 
dění na jevišti a herecké výkony. 
148 Veltruský, 1.: Příspěvky k teorii divadla, Praha 1994, s. 55. 
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Pavis hovoří přímo o divákově práci, která spočívá "v neustálém procesu drobných 
rozhodnutí, v miniatruních akcích, jimiž zaostřuje, vylučuje, kombinuje a srovnává,,149. Tím 
dotváří rovinu načrtnutou dramaturgií, vystavěnou režii a zhmotňovanou jevištní akcí 
(především hereckou) do finálního útvaru. Vzniká tak jedinečný, mnohovrstevnatý, 
časoprostorově ohraničený artefakt vycházející z procesu svého vývoje a zároveň těžící 
z kontextu "tady a ted"'. 
Důležitost publika vyplývá i z četných poznámek v reflexích herců. Týkají se zejména 
vlivu diváků na výkon herce, klasifikací publika, kontaktem s diváky a hodnocením ze strany 
publika. 
Vliv diváků na výkon herce a tedy i na celé představení je v jistém smyslu podobný, jako 
vliv hereckého partnera. I zde panují ze strany herců očekávání vycházející z jistých potřeb, 
které v podstatě činí z diváka onoho aktivního partnera a spolutvůrce představení. Pro herce je 
tedy v průběhu scénické akce rozhodující způsob zpětné vazby, cožje patrné v mnoha 
reflexích (viz. např. l/201, I/264, 265, V/491). Jako reprezentativní vyjádření může sloužit 
výrok z repliky 11155: "U tohohle představení je velká výhoda, že tě neovlivní reakce diváků, 
tak=e se hraje dobře od začátku do konce. Vět.~inou, když hraješ komedii, tak když lidi 
nereagujou, tak tě to ovlivní. Když nemá.~ reakci diváků, tak si řekneš" do pytle, má to těžkou 
nebo v případě I/256: Ale vnímáš celkovou atmosféru těch lidí. Nevnímáš jí, když hraješ, 
ale ... když třeba vlezu dozadu a řeknu si "tam bylo něco divnýho" a to divný byli diváci. 
Způsob kontaktu s divákem se ukazuje do značné míry velmi individuální v závislosti na 
individuálních charakteristikách herce, roli, představení, motivaci a především na aktuálním 
kontextu. Někteří herci preferují přímý kontakt s divákem, někteří zůstávají v distanci jeviště 
a role. V některých situacích se může stát interakce, respektive komunikace s divákem 
149 Pavis, P.: Divadelní slovník, Praha 2003, s. 114. 
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aktuálně vědomou (např. otevřená reakce herce na reakci publika), v některých případech 
může intenzivnější interakce s publikem herecký výkon katalyzovat, v jiných ovšem může mít 
vliv zcela opačný (viz např. 1122, 11195, 11226,11228, 11232, 233, I/254-260). 
Stejně tak se velmi liší i způsob a míra vnímání publika a jeho reakcí hercem (viz např. 
l/198, lI201, l/204, 1/208, I/235). 
V závislosti na uvedených proměnných se tedy i do značné míry mění vztah k divákům. 
Na druhou stranu je ovšem do značné míry stabilní, což je způsobeno de facto bipolaritou 
vztahu herec - divák, která do značné míry podmiňuje i jistý hodnotící charakter ve smyslu 
hodnocení ze strany publika. Tyto skutečnosti jsou naznačeny v následujícím úryvku: 
VI/408. Josef" Jefakt, =e kdyžje ten konec, ta tečka, ta děkovačka ... rozplizlý, takje to 
taková šmíra a taková neúcta k tomu diváku. Žes to vlastně nedotáh do konce. To je ta 
třešínka na dortu. 
VI/411. Eva: Já si laky myslim. Pro mě je to příjemný. 
VI/410. Lukáš: Tak třešínka na dortu by to mila bejt spíšpro herce. 
VI/412. Josef" Jo, je to příjemný. 
VI/415. Karel: Já třeba zase nemám rád děkovačky jako divák v divadle. 
VI/416. Jakub: Já je nemám rád v divadle ani jako divák, ani jako herec. (smích) 
VI/417. Karel: Jájsemjeden z prvních, který přestává tleskat, protože mě se na tom nelíbí, že 
lidi budou tleskat i když se jim to nelíbí. Že je to prostě jasně daný, že se tleská, pět opon, 
deset opon a u= je to fakt takový stádo ... 
VI/420. Jakub: Ale to zase poznáš podle potlesku, jak je upřímnej. 
VI/422. Lukáš: No jasné, taky jsem se xkrát setkal s divadelním představením, kde se tleskalo 
málo. 71eskalo se tak jako symbolicky a přestalo se velmi brzo, protože ty diváci byli třeba 
opravdu znechucený. 
Publikum je tedy vedle své aktivní úlohy v procesu představení i důležitým elementem, 
který dává celému divadelnímu podniku smysl a i přes často ambivalentní postoj herců je 
výrazně motivujícím prvkem. 
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ROLE 
V kontextu zkoumaných prožitků představení pojímaného v rámci narativního výzkumu 
jakožto příběh, je pojem "role" možné vnímat ve smyslu obecné Hermanovy analýzy150 jako 
konstrukt vzniklý konstelací strukturních, sémantických, kognitivních a pragmatických 
i faktorů o různém významu, vyplývajících z původu a souvislostí vyprávění. Tvoří v podstatě 
spojovací článek mezi "reálným" světem a hypotetickými světy příběhu a představuje jakési 
kontextuální ukotvení účastníků v těchto světech. 
Kategorie role je pak podobně jako ostatní kategorie (subjektu, estetiky, času apod.) spíše 
soubornější kapitolou zahrnující témata spojená s hereckou složkou představení, dramatickým 
textem, divadelní rolí a zejména scénickou tvorbou. 
Herecká složka 
Herecká složka patří ve všech typech performancí k nejvýraznějším. Obdobně jako 
v případě divadelního prostoru vychází z duality každodenní a nekaždodenní reality. Je 
vymezena kontextem divadelní události, nejčastěji divadelního představení, kdy vzniká 
interakcí osoby herce, dramatického textu, resp. role vznikající v procesu vývoje představení a 
přítomného vnímajícího diváka. 
Lze tedy hovořit o jakési trojstupňovitosti herecké složky: 1. fyzická osoba (herec X) 
s danými psychickými obsahy a historií v daném kontextu divadla (divadlo A, představení 
Hamleta) a vymezené sociální roli herce po převzetí určité divadelní role (role Hamleta) 
vstupuje na jeviště jakožto 2. herecká postava (herec X představující Hamleta), která ve 
150 Herman, D.: Recontextualyzing charakter: Role-theoretic frameworks for narrative analysis, in Semiotica 
165-1/4 (2007), International Association for Semiotic Studies. 
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vzájemné interakci s ostatními složkami (včetně hereckých partnerů a diváků) je diváky 
vnímána jakožto 3. dramatická osoba (postava Hamletal 51 . 
Tato trojstupňovitost naznačuje komplikované vztahy mezi jednotlivými 
významotvornými rovinami herecké složky, zejména ve smyslu přesnějšího vymezení 
označujícího (v jazyce sémiotiky singifikantu) a označovaného (signifikátu). 
Specifikem herecké složky je užívaný "materiál", kterým je herec sám. Tedy jeho tělo a 
jeho fyzické i psychické vlastnosti a schopnosti, které na jedné straně rozvíjejí potenciál 
divadelní role, na druhé ji samozřejmě vymezují a pomáhají transformovat do konkrétní 
herecké postavy. 
Dalším specifikem je situace hereckého partnerstvÍ, kdy v momentě interakce partnerů 
herecká složka přesahuje rozměr individuálního herectví. Dochází ke skládání potencionalit 
hereckých postava rozšiřování prostoru dramatických postav. Tím i k přesahu jevištní akce a 
zplastičtění dramatického textu v očích diváka (i samotných herců). 
Maska a kostým 
K propojení herecké složky s divadelním prostorem a divadelní rolí dochází částečně 
prostřednictvím klasických divadelních atributů herce - masky a kostýmu. Maska i kostým 
jednak podtrh~jí individualitu herecké osobnosti (fyzické i psychické charakteristiky herce), 
zároveň ji však propojením s rolí a prostorem potlačují a vymezují tak pole nekaždodenního 
jednání. Přispívají tak i k faktu, že Hamlet v podání herce X bude odlišný od podání herce Y, 
151 Pojmy herecké a dramatické postavy jsou zde užity na základě Zichovy teorie (Zich, O.: Estetika 
dramatického umění, Praha 1986, s. 109), ovšem komentované Veltruským (Příspěvky k teorii divadla, Praha 
1994, s.119). Veltruský poukazuje na jistou zjednodušenost Zichovy koncepce, která jemně zkresluje nepřímo 
popisovaný vztah mezi signifikantem (označujícím) a signifikátem (označovaným) při ztvárnění divadelní role 
hercem. 
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umožní však oddělit roli Hamleta od jiných rolí. Tento vliv je však samozřejmě závislý na 
h k h d ' k v' k ' 152 mno a aspe tec ane mas y Cl ostymu . 
Divadelní role a scénická tvorba 
Herecká složka je do značné míry vymezena konkrétní divadelní rolí vycházející 
z dramatického textu. Rolí je tedy míněn souhrn textu a hry jednoho hercel53 . V určité míře je 
možno ji vnímat jakožto blízkého partnera herce, s nímž se podítí na vzniku dramatické osoby. 
Zároveň působí jako spojnice dramatického textu a jevištního jednání. Hercem uchopená 
role tvoří na podkladě dramatického textu kontext, do něhož interakcí zasazuje ostatní 
divadelní prvky, čímž nabývají svého významu a zároveň roli i kontext dokreslují. 
Tvorba role, respektive způsob scénické tvorby patří mezi velké a vleklé kapitoly teorií i 
praxe divadla. Je do značné míry závislá na dané kulturní platformě a konkrétních hereckých 
. technikách. V kodifikovaných systémech Východu herec při tvorbě vychází z obecně dané 
struktury rolí, kde každému typu role při náleží určitý typ interpretace pomocí užití specifické 
h 'k 154 tec nt y . 
Západní styl herectví vychází spíše z individuální podstaty herce s důrazem na 
psychologickou rovinu role. V některých případech, např. v rámci Stanislavského pojetí155,je 
přitom užívána ke vtažení diváka do dramatické situace, divák se má stát v podstatě partnerem 
v rámci jevištního dění. V jiných, např. u Brechta, slouží naopak ke zdůraznění distance 
hlediště a jeviště. Divák se dostává do role pozorovatele aktivního a poznávajícího, 
hodnotícího a rozhodujícího se k proměně životní realityl56. 
152 Zcela jasný bude např. v případě Cyranova širáku, u jiných rolí se může lišit např. podle individuálních 
~5sfekt~ předst~vení (n~př. sc~nografie, dramaturgie apod.) . 
. Pavls, P.: Dlvadelm slovmk, Praha 2003, s. 354 
154 např. v japonském divadle kabuki existuje pět základních typů rolí. (viz. Brockett, O., G.: Dějiny divadla, 
Praha 1999, s. 778). V Evropě se obdobné dělení částečně udrželo až do dvacátého století např. v pojmech 
"charakterních rolí", rolí milovníků apod. 
155 Stanislavskij, K., S.: Moje výchova k herectví, Praha 1946. 
156 Hyvnar, 1.: Herec v moderním divadle, Praha 2000, s. 183. 
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Reflexe herců 
V reflexích herců se tvorba role, respektive scénická tvorba jeví jako proces vycházející 
z divadelní struktury. Základem je pochopitelně proces zkoušení vrcholící premiérovým 
i představením, po kterém začíná období zrání role trvající prakticky do derniéry (viz např. 
1I/455, lIIl232). 
V rámci jednotlivého představení se pak jedná o proces procházející přípravnou fází 
začínající ještě před vstupem do divadla prvotními myšlenkami na představení (viz reflexe ll, 
, zejména v rámci dotazníkových otázek č. 2 a 5) a pokračující po příchodu do divadla až do 
; okamžiku zahájení představení, tj. vlastní scénické tvorby ukončené rituálem loučení s diváky 
na konci představení (viz např. VI/424-433). 
Vlastní proces přípravy po příchodu do divadla je poměrně podrobně popsán v replikách 
1III97-114 a zahrnuje cca pět fází, které se vyznačují charakteristickými projevy: 
1. příchod do divadla, adaptace, zapojení se do příprav, resp. počátek přípravy; 
2. příprava (scény, kostýmů, opakování rolí), představení se dostává do popředí; 
3. výskyt specifických "sublimačních" aktivit, tzn. činností, které primárně nesouvisejí s 
představením, růst individuální koncentrace; 
4. dokončování příprav, stahování do sebe; stoupání napětí s pokusy o jeho ventilaci (např. 
pomocí žertů); 
5. po prvním zvonění: úplné stažení do sebe, povrchní komunikace, diváci v hledišti se 
stávají středem pozornosti. 
Proces příprav přitom probíhá v jakýchsi sinusoidách (explicitně vyjádřeno v replice 
IIIIl 08) a je poměrně individuální, závislý na kontextu představení, tzn. o jaký typ 
představení se jedná, do jaké míry je již vyhrané a tedy s jakou jistotou, ale rovněž i motivací 
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k němu herci přistupují. Jednotlivé fáze tedy mohou trvat různě dlouhou dobu, případně se 
překrývat. 
Velmi zajímavé je sledovat postupně narůstající a v jakési spirále oscilující napětí a 
koncentrace v průběhu fází, kdy některé fáze nebo jejich atributy jakoby se sobě zdánlivě 
podobaly (např. opakované žerty vyskytující se téměř ve všech fázích), avšak při 
. důkladnějším pozorování je možné zjistit jejich postupné kvalitativní proměny (komunikace 
" se stává povrchnější, s menší četností reakcí, místy přecházející spíše v monolog či vnitřní 
dialog). 
V reflexích týkajících se vlastní scénické tvorby je možné rozlišit několik zásadních témat 
týkajících se a) typologie scénické tvorby; b) způsobů tvorby role; c) aspektů ovlivňujících 
scénickou tvorbu. 
a) typologie scénické tvorby 
V tomto případě se nejedná o typologii vycházející z teoretických koncepcí jednotlivých 
divadelních škol, ale spíše o snahu uchopit téma na základě prožitků z jeviště. Herci tedy 
v replikách IV/341 a VlII33 , 38,39 rozlišují tři "modely hraní" v závislosti na způsobu 
pobytu na jevišti: ,,'" V tomhle představení jsou vlastně tři modely hraní. Je pár lidí, který 
jsou tam pořád, pak lidi, který můžou vypnout... a pakjsou lidi, který chodě! dopředu a 
dozadu, ale vypnout nemůžou ... V tomhle představeníje tolakt dost pestrý a zajímavý". 
Čtvrtým modelem je pak způsob hraní přímo mezi diváky (uplatněný v rámci sledovaného 
představení v jeho druhé polovině). Četnost přechodů ze zákulisí na jeviště a zpět, doba 
pobytu na jevišti a možnost koncentrace na roli a způsob prostorového kontaktu s divákem 
tedy výrazně ovlivňují mnohé další aspekty hereckého procesu. 
K popisu vlastní scénické tvorby jsme v průběhu reflexí došli k metaforickému obrazu 
jakéhosi "pobytu" v roli, charakterizovaného na jedné straně "fasádou" jakožto vnějšími, 
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viditelnými atributy ztvárňované role a vnitřními procesy, od nichž se tvorba odvíjí: IV/194 + 
IV /196: " ... Když jsi v tý roli, tak máš nahozený to vevnitř a taky tu fasádu. A pak mi př?jde, 
že se to bortí právě od vnitřku. Nejdřív se ti to zbortí někde vevnitř a postupuje to ven a 
poslední stádiumje, ~e ti spadne i tafasáda ... a ta poslednífázeje, že ti spadnou grimasy a 
stojíš tam, jak ... (všichni souhlasně přitakávají) 
jako nahej, no ... Ty můžeš bejt i mimo roli, ale pro diváky v roli můžeš bejt. Třeba u herců, 
který hrajou dlouho a u~ tu machu uměj. Hrajd a přemej.Wš, jestli půjdeš k Supovi nebo do 
Čajovny, ale divák, kterej není ---, to třeba dojisry míry ani nemusí poznat ... Protože i ty 
gesta může.{: udělat dobře, je to takovej mezistupeň. Ale ani ta role nemusí bejt, jako že jsi 
v úplnym alfru, žejsi úplně mimo. Na druhou stranuje možnájdtě lepší, když dokážeš hrát, 
ale přemejšlet o tom z takovýho nadhledu. Že nepřemejšlL~ o tom, jestli je to ten text, ale 
naopak se na sebe dívác~ shora a už máš třeba c~anci si vymejšlet .. za pět minut tohle změním a 
udělám tam tenhlefór". (všichni přitakávají) 
Herec přitom podle výpovědí v prožitcích osciluje mezi fasádou a vnitřním jádrem role, 
přičemž tento vztah je teoreticky možný popsat pomocí škály: 
V/46. Jakub: Tentokrát jsem byl úplně v civilu, tady jsem sijenom hlídaljen tu vnější 
schránku, abych nevstal úplně civilně. To jsem vlastně jen vnějškově tvořil roli, že chlap 
vstane a odejde. Jinak herecky tam nebylo vůbec nic, to byla v tu chvíli totální macha. 
V/49. Štěpán: Dobře, tak~e kdyby byla škála od nuly do desítky, takjseš kde? 
Vl50. Jakub: Počkej, desítka je co? 
Vl5l. Štěpán: Desítka je úplně v roli, nulaje úplnej civil. 
Vl52. Jakub: V jedničce ... Kdyby člověk věděl, že vstává tady a musí projít tři metry, tak bych 
byl třeba v pětce, ale když vím, že to je ... v poh~eru a člověk udělá krok a je v zákulisí, tak to 
je nula a píli. 
Popisovaný vztah zobrazitelný na škále by bylo přitom možné vnímat v kontextu estetické 
distance popisované Bulloughem l57 a komentované Šípkem158. V souvislosti se Šípkovým 
komentářem by se v tomto případě díky specifičnosti scénické tvorby jednalo zřejmě o 
157 Bullough, E: "Psychická distance" jako faktor v umění a estetický princip, Estetika, ročník XXXII, č. 1, 
Academia, AV ČR, Praha 1995, 10-30. 
158 Šípek, 1.: Vcítění a distance, in Disk 26, 2008, s. 93-94. 
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kombinaci distancí čtvrtého a pátého typu, tedy mezi uměleckým dílem a jeho konzumenty a 
mezi dílem a umělcem. 
b) způsob tvorby role 
Ztvárnění role probíhá podle reflexí herců ve dvou základních extrémech. Opět se tedy 
setkáváme s jistou bipolárností či jakýmsi dialogickým základem tvorby. Jedná se jednak o 
pozvolný proces probíhající v určitých fázích či mezistupních a nebo v opačném extrému 
střihem či skokem do role. 
Následující úryvek popisuje zejména první případ: 
VlI09. Josef Můie.~ to stopnout na chvilku? Mě by docela zajímalo: (k Evě) tady se ti podle 
mě šlo na to jeviště stra,~ně jednodu,~e, tys tam vlastně řekla už v zákulisí větu. 
VlIlO. Eva: Ano, já vět.~inou začínám v zákulisí říkat to "poslyc~ kocourku" nebo něco 
takovýho. 
VlIlI. Josef Tak::e ty bys vlastně s těma nástupama, s tím střihem neměla mít problém. To 
strašně ulehčuje nebo ne? Když člověk začne mluvit v zákulisí, tak tam mluví už za tu postavu. 
Vl112. Eva: Svým zpúsobemjo. alejá si v zákulisíještě nepřipadámjako ta postava. Mně ten 
přerod přijde, až kdyžjsem na tom jevišti, v zákulisí mluvím jako ta postava. 
Vl1l3. Josef A to rozlL~uje!:"'? 
Vl114. Eva: Mně to tak vnitřně přijde. Já když začnu mluvit v zákulisí, tak sejakoby na něco 
. připravuju, ale když vejdu a jsem tam, tak pak mi teprve přijde, že hraju. 
Vl115. Karel: To já ne a mám to přesně v tomhle představení, kdy začínám jednou s Josefem: 
"hele ty starej roUáku". Tak v momentě, kdy tohle říkám, užjsem za tu postavu stejnějako 
· na jevišti. A přesně vnímám to té::, ::e mi to docela pomáhá. Je to lepší vstup na to jeviště, když 
už (/ověk mluví v zákulisí aje za tu postavu. 
V/lIB. Eva: Mně to pomáhá, ale nepříde mi to úplně je.š:tě jako hraní. Je to spíš takovej 
I mezistupeň. Proto::e já sice mluvím, ale nedám tomu třeba gesto, což bych udělala, kdybych 
normálně hrála, tady to jenom řeknu. 
Proces pozvolného vstupu do role je tedy v popisu Evy vázán jednak na prostor (přechod 
ze zákulisí na jeviště), ale také na další prvky, v tomto případě především na samotný text role. 
Je zde tedy možné zaznamenat jisté formy prokreace vycházející z herectví prožívání 159. 
Obdobný způsob tvorby je možné vysledovat i v replikách TV/253, 254, TV/306, V/775, 
V/811-817, Vll/47. 
159 Hyvnar, J.: Herectví jako antropologický experiment, in Disk 24, 2008, s. 13. 
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Reakce Karla napovídá spíše o kombinaci obou extrémů, která je daleko lépe patrná 
v dalším úryvku: 
VU141. Lukáš: Já se do role dostávám vlastně až vyloženě na poslední ChV11i, kdy ... stojím 
před tím černým lajntuchem. Dřív určitě ne, protože musím dávat pozor na to zvučení. Takže 
jakmile stojím před tím lajntuchem a tím, že tam jakoby vbíhám, tak to mi pomáhá. 
VU144. Štěpán: A vlastně ten pohyb ... tě do toho dostane. 
VU146. Karel: Ten pohyb je tam strašně důleŽitej. 
VU147. Lukáš: Kdybych tam měl nějak normálně přijít, tak by to bylo určitě hodí. Aještě 
pomáhá ta gestikulace, kterou tam ukazuju ... Ale řekl bych. že úplně v roli jsem ve chvíli, kdy 
se postavím a rozkročím (y nohy... Do role se začínám dostávat těsně před tím, než rozhrnu 
ten lajntuch a než se vlastně dostanu na to místo, kde pak stojím. Tam se do toho dostávám 
jakoby vzestupně, uvědomuju si to. Tady se pak zpomalím tím, že neodcházím zas tím během, 
ale protože Eva s Jakubem už začnou a Eva mluví už v chodbě, takjá na ně musím počkat na 
tý scéně, než oni odejdou. A zase v tu chvíli ... kdy asi takhle stojím, tak užjakoby Z tý 
role ... vypadávám Protože tam nemusím moc hrát .. Tahle role je docela civilní, takže tam už 
vyloženějenom odcházím, nic víc. 
Zde je možné opět vypozorovat vliv prostorového členění zákulisí a jeviště, které 
napomáhá dostat se do role a nasvědčuje spíše pro pozvolný proces tvorby, pohybová stránka 
výkonu ovšem katapultuje Lukáše do role tak, že by se dalo hovořit téměř o střihu z jedné 
polohy do druhé. 
o "střihovém" způsobu ztvárnění nebo-li skoku do role svědčí repliky IV/306 a lV/309: 
IV /306: " ... Já tam mám asi dva momenty, kdy vylezu ze zvukárny ajsem třeba minutu 
v chodbičce, takže se dostávám do tý role úplně jako ostatní. .. , když jsem tam nastoupenej. 
Ale kolikrát fakt nevím, jak se do tý role dostávám, ale možná právě to, že skočím na 
podium rovnou ze zvukárny mě do tý role rychle dostane H. 
IV/309: " Takže já pak skočím na pódium a jsem v tý roli bez jakýkoli přípravy a můžu ti 
říct, že toje možná ijednoduk~í, než kdyžjenom stojím v tý chodbičce. Jakmile máš o tom čas 
přemýšlet, tak se do toho dostáváš pomaleji, než když tě hoděj do vody a plav. Buďto plaveš 
nebo se utopL~ H. 
V obou případech je "skákání" do role vyjádřeno přímo a nikoli pouze metaforicky. 
Opakovaně se tedy pohyb jeví jako jistý katalyzátor napomáhající rychlému "přesunu" do role. 
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I ! Repliku IV/309 polemizující o přípravě role by bylo rovněž možné vnímat v souvislosti 
, 
i I s Donnellanovým pojetím hereckého cíle. Skok do role je zde možno vnímat jako přímý, 
j I vědomý "útok" na cíl, který postupně generuje další aspekty potřebné k tvorbě: "Cit se sám 
1 
l nevygeneruje. Cit bude sledovat cíl, ale cíl nikdy nebude následovat za citem. Každý pokus 
I 
. .. I h h .,d60 vygenerovat CIt nezavls e erce oc romI . 
c) aspekty ovlivňující scénickou tvorbu 
V této kategorii jsou zdůrazněny konkrétní prvky divadelní struktury přímo ovlivňující 
tvorbu herce, respektive způsob tvorby, většinou v kombinaci. Jedná se především např. o 
herecké partnery, kostým, pohyb, rekvizity, prostor apod .. 
V replice V /775 je popsán konkrétní vliv hereckého partnera na prožitek při přípravě na 
roli. Jako důležité se jeví způsoby interakce, oční kontakt, postupné vylaďování. Je zde však 
zmíněn i současný vliv technických aspektů i vlivu času: 
V/775: ,,Mo::nájediný, coje taková změna, ::e tam v tu chvíli nejsem zvukař. To je jeden 
z momentů, kdy ani na to nemyslím, těch deset vteřin, půl minuty nebo jak je to dlouho ... A 
opravdu se připravuju na to, teď tam půjdeme, něco uděláme a jak to bude. Vyhovuje mi to, 
že to dělám s někym, kdo se taky připravuje a taky se do toho dostává. A je tam třeba jenom 
oční kontakt, ale loje pro mě docela dů/e5tý. Myslím, žeje právě hodně dobrý, že se 
postupně do toho oba dostáváme, ale abych řek přímo, co se děje ... Protože vesměs to zase 
není ::ádná role, na kterou by se člověk připravoval. SpL\; se snaží dostat do určitý nálady a ne 
přímo do nějaký role ... Ale zase, kdyžje tam člověkjako zvukař, lak vnímá to představení 
možná víc, ne:: kdokolijinej, proto::e ho vnímá zvukově naprosto celý a nějakym způsobem ho 
posouvá.. Tohle není role, do který by se člověk vcíti/..., protože ona to není žádná role, 
člověk příde, řeknejednu větu a odejde." 
160 Donnellan, D. Herec ajeho cíl, Praha, 2007, s. 162. 
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V dalším úryvku reflexe je popsáno kolísání prožitku civilu a role a vliv kostýmu na 
ztělesnění postavy: 
IV/234. Věra: Tím, ::e ty role mají spLl>jiný vněj.~í charakteristiky aje to daný hodně zvenku, 
takjá mám jakoby vnitřně pocit, že se neproměňuju ... Na to není čas, to takjakoby rychle 
střihnout. 
IV/235. Štěpán: Přičem::, hraje.~ je hodně jinak. Kdy:: bysme se vrátili zpátky k tomu 
představení, tak tam jsou hodně jiný a v podstatě je pokaždé vidět, že jseš jakoby někdo jinej. 
IV/236. Věra: A já mám pocit, že jsem pořád stejná, v tom shonu. Já tam jenom hodím tu 
vnějšífasádu, tak mo::ná, jak říká Jakub, v tom nejsem celá uvnitř, ale mo::nájen do nějaký 
části. 
IV/242. Věra: Ten vnější znak ti dá tu charakteristiku a (y to řekneš, shodíš to, převlíkneš se 
a máš jinej. Tam není čas na převtělování z postavy do postavy. 
IV/243. Štěpán: Ja/..jmu pocitu by se to nejvíc blí::ilo, to co tady zrovna za5vá.f? Dalo by se 
to nějak pojmenovat? 
IV/244. Věra: Schizofrenie. (smích) 
IV/245. Jakub: Ale řízená. 
IV/246. Věra (se smíchem): Řízená schizofrenie. 
IV/247. Štěpán: To znamená jakoby.. 
IV/248. Věra: Nevím, kdo jsem. nemám vlastní charakteristiku a jsem teda prostě jiná. Ale na 
tu chvíli to nepotřebuju vědět, to je pět minut. 
lV/249. Štěpán: A jak je to s tím civilem, kde jsd tady v tomhle směru? 
lV/250. Věra: Kde jsem civil? Když utíkám chodbou. To úplně vypadávám a myslím si "k 
sakru, musim se převlíknout H. Ale u převlíkání už začínám myslet, co tam budu dělat. 
IV/253. Štěpán: Jde to teda nějak postupně. 
lV/254. Věra: ./0. 
IV/255. Štěpán: Láme se to někdy úplně přímo? 
IV/256. Věra: Ne, tam ne. Potom, a:: když mám tu třetí, tu uklizečku, tak je pak dlouhá pauza 
a jsem to děcko. Tak tam úplně vypadnu. Prostě koukám ... a tak. Tohle je představení, kdy 
. vlastně víc z nás, jak nemá příle::itost si dlouho něco zahrát, tak je podle mě v tom představení 
, tak jako napůl... Ty děcka jsou dobrý, ty mě baví hrozně, tak co mě asi nejvíc baví, tak do 
, toho nejvíc propadnu. 
Kostým tedy v tomto případě výrazně napomáhá ztvárnění role. Vlastní prožitek herečky 
. (pocit stejnosti) se přitom výrazně liší od prožitku diváka (dojem odlišnosti, změny). 
i Zajímavý je výrok popisující prožitek rozpolcení mezi civilem a rolí v podobě "řízené 
i 
, i schizofrenie", kdy Věra na jednu stranu neprožívá naplno roli, na druhou se ovšem necítí být 
I sama sebou (tedy v civilu), "neví, kdo je, nemá vlastní charakteristiku". Celá akce přitom 
I 
I 
I 
I 
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probíhá poměrně velmi vědomě. Vzdáleně jako by se tento stav podobal Jungem popisované 
disociaci 161. 
V poslední uvedené replice je patrná pomoc rekvizity a pohybu: 
VI/162: " ... Nicméně mě zas tady jako prvek na dostávání se do role pomáhá to 
rozbalování, i kdy= tady to teď nebylo tak patrný. Rozbaluju drát mikrofonu, takže vlastně v tu 
chvíli, když tam lezu, si říkám: .. aha, jsem ten reportér a musím si to připravit a udělat ten 
rozhovor ". Pak se tam postavím ... a chvíli čekám a zkouším ten mikrofon, takže už vlastně 
v tý roli/sem. Řekněme, že v tý roli jsem ve chvíli, kdy začnu rozbalovat ten drát. 
Zde se jeví velmi zajímavým popis probíhajících mentálních procesů, které jsou vědomé a 
pomocí rekvizity a pohybu stále zvědomované a umožňují i sledovat proces dostávání se do 
role až do momentu, kdy se herec skutečně v roli cítí být naplno. 
161 Jung, C., G.: Archetypy a nevědomí. Výbor z díla II, Brno, 1997, s. 24. 
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SÉMIOTIKA 
Kategorie sémiotiky je kapitolou sledující otázky významu a smyslu, tzn. zejména 
interpretaci jednotlivých znaků v souvislosti s procesem představení. Původní evropská, 
respektive zejména francouzská tradice vychází ze Saussurova pojetí znaku složeného ze 
dvou neoddělitelných složek singifikátu a singifikantu, které se vztahují k určitému pojmu. 
Signifikant představuje formální stránku znaku, zvukový obraz, tj. "označující"; signifikát 
vyjadřuje "označované". V Evropě je věda zkoumající v této tradici znakové systémy 
nazývána sémiologií. Americká tradice, která se stále více prosazuje i v Evropě upřednostňuje 
název sémiotika a vychází spíše z formálního pojetí znaku162. 
V kontextu sledovaných procesů ovlivňujících prožitek herců je však možné oba termíny 
(tedy sémiotiku i sémiologii) chápat a užívat jako synonyma i s ohledem na fakt, že v oblasti 
divadelní vědy se stále v hojné míře drží označení sémiologie. 
Sémiologie divadla 
Divadlo je možné na základě jeho struktury vnímat jakožto široce rozvětvený znakový 
systém těžící z ostenze, tedy sdělování pomocí originálu 163, jednoho z nejpřirozenějších 
nástrojů poznávání světa. Velmi výstižné je pojetí Osolsoběho, definující divadlo jako 
"komunikaci komunikací o komunikaci,,164. 
V této takřka slovní hříčce je naznačeno prolínání komunikačního a metakomunikačního 
charakteru procesů odehrávajících se v divadle. Tyto procesy vycházejí z interakcí prvků výše 
162 Černý, 1.; Holeš, J.: Sémiotika, Praha 2004, s. 22. 
163 Doubravová, 1.: Sémiotika v teorii a praxi, Praha 2002, s. 56. 
1640solsobě, 1.: Divadlo, které mluví, zpívá a tančí, Praha 1974, s. 15 
191 
naznačených rovin. Jazykem sémiotiky se tedy jedná o kombinovaný systém využívající jak 
přirozeného jazyka, tak ,jazyků umění". 
Jazyky umění je speciální termín pro "zvláštní výrazové prostředky, které sice nemají 
s přirozenými jazyky nic společného, avšak řídí se podobnými zákonitostmi, především v tom 
smyslu, že se skládají z určitého počtu základních jednotek, které jsou na sobě vzájemně 
závislé a vytvářejí spolu jistý sémiotický systém,,165. Konkrétně se jedná např. o barvy, různé 
druhy materiálů, hudební nástroje a tóny, předměty, ikonické obrazy zachycené na filmovém 
materiálu, pohyb, gesta, mimiku a další. 
Jednotlivé prvky tak na různých úrovních interakcí nabývají charakter znaku, procházejí 
tedy zároveň procesem sémiózy napříč celou divadelní strukturou, počínaje scénou jakožto 
průsečíkem obrazu a příběhu166 a konče hereckým výkonemjakono zcela specifickým 
. sémiotickým systémem. Zvláštnost herectví jako sémiotického systému přitom spočívá v tom, 
že "znaky vypůjčené ze všech ostatních systémů kombinuje tak, aby se jejich různé způsoby 
: sémiózy takříkajíc navzájem oplodňovaly. Na rozdíl od ostatních druhů znaku (možná kromě 
gest), zde se vztahy mezi třemi způSOby 167 nevyznačují tím, že by jeden převládl a druhé dva 
i ho podporovaly, nýhrž tím, že všechny tři působí na stejné úrovni a někdy se dokonce střetají 
a soupeří mezi sebou168. 
Jednotlivé složky divadelní struktury tedy interakcí v daném kontextu vytvářejí specifický 
znakový systém, jakýsi "divadelní jazyk". 
\65 Černý, l; Holeš, 1: Sémiotika, Praha 2004, s. 275. 
\66 Vostrý, 1: Scéna jako průsečík obrazu a příběhu, in Disk 23, 2008,14-28. 
\67 Tzn. řeč, gesto a pohyb v prostoru. 
\68 Veltruský, 1: Příspěvky k teorii divadla, Praha: Divadelní ústav, 1994, s. 134. 
192 
Reflexe herců 
V reflexích herců se téma interpretací a významů objevovalo spíše implicitně, ale přesto 
bylo v takových případech zřejmé, že hrají v prožívání herců důležitou roli. Jednakjako 
důležité informace zúročované přímo ve scénické tvorbě a jednak jako motivační prvek. Viz 
např. replika V74: ".Jájsem to nikdy nevnímaljako celek, od doby, cojsem si přečetl scénář. 
Tamjsem to viděl jako celek ... a nejvíc mně vadilo, jak je to nasekaný na ty jednotlivý krátký 
skeče. A přestože to propojujou ty scény Jakuba s Evou, tak/sem si říkal, že tomu chybí 
gradace, že je to od začátku strašnej nářez a až do konce je to stejně brutální a pak to 
najednou skončí... A tohojsem se bál a pak až tady najednou člověk vidí, žeje to dobrý ". 
Rozdíly vnímané jen drobnou změnou detailu vedoucí ke změně vyznění mohou přitom 
, nabývat v prožitku herce při tvorbě poměrně velkého významu, což je metaforicky 
I znázorněno v replice IIV359: "On ti prostě minutu před startem začne měnit pneumatiky ... a 
ty vystartuješ a v první zatáčce dostane.~ přes hubu a tím to skončí". 
nebo 
lV/30: "To máte třeba v ,,--- ", když vy dlouho nejdete a --- už tady sedí a řekne: "kdejsou 
ty ---I ". Tak diváci to samozřejmě slyší a čekaji, že přijdou dva --- a užje tomu danej jinej 
kontext .. Stačí jediná poznámka na začátku a užje to ... úplně něco jiný ho, než jak by to 
mělo na lidi zapůsobit ... " 
Tento druhý výrok zároveň svědčí o významu divácké odezvy a potřebě jakéhosi 
interpretačního souladu mezi publikem a herci, což je jasněji rozpoznatelné z následujících 
replik: 
V / 875: " ... Když jsme na to tady koukali včera, tak jsem si řekl: "to by fakt chtělo, abyste 
tam stály ..... To tam z toho čiH .. Na tý scéně si říkám: "je tojedno, jestli st~jí nebo sedí", 
ale když to člověk vidí jako divák, tak cejtím, že to tam vyloženě chce ". 
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nebo 
11111: "Kdy:: se mě někdo mimo ,,---" zeptá, o čem to představeníje, takjá to pořádně 
nejsem schopná říct ". 
Z těchto i dalších (např. 1/116 a 1/119) replik je možné odvodit rozdíly ve zpětných 
vazbách a tedy povahu interakcí právě v závislosti na posunech významů a způsobů 
interpretace, které vycházejí z kontextu "tady a ted"'. Mimo jiné i z dané formy představení, 
která je důležitá pro interpretaci obsahu. Je možné říct, že de facto forma modeluje význam 
obsahu, což je moment, kdy se protíná kategorie sémiotiky s kategorií estetickou. 
Do značné míry vychází forma ze způsobu herecké interpretace, tedy scénické tvorby, což 
je rozpoznatelné v replice V1I38: "A hlavně tam je vidět, podle mě, žeje to těm hercům hodně 
nepříjemný, protože ten úzkej kontakt .. oni ti stra,~ně viději pod pokličku, i když od nich máš 
metr, dva... U --- jsem to viděl, ona to říká ... mně se to líbilo, jak to říká, ale kdyžjsem viděl, 
jak se u toho tváří nebo co dělá za gesta, tak to nemá zmáklý ". 
"Technické" zvládnutí role je tedy předpokladem pro přesné vyjádření, resp. čitelnou 
interpretaci přispívající k lepšímu souznění herců a publika. 
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ESTETIKA 
Kategorie estetiky je kapitolou zahrnující veškeré souvislosti procesu představení v optice 
estetické roviny. Estetická rovina je svým způsobem podstatou divadla jakožto uměleckého 
oboru. Artefakty v podobě inscenovaných představení jsou tím pádem stejně jako jiná 
umělecká díla primárně určeny k estetické recepci. Pro "výkon" této své funkce je příslušný 
hmotný nosič, jemuž běžné říkáme"umělecké dílo", vybaven řadou kvalit, které svádí 
potenciálního vnímatele k estetickému vnímání l69 . 
Pevnější psychologické zakotvení pojmu estetického vnímání je neodlučně spjato 
s pojmem estetické funkce jakožto převládající funkce uměleckých děl 170. Mukařovský staví 
funkci estetickou jako proti pól funkci symbolické, sledující především účinnost vztahu mezi 
symbolizovanou věcí a symbolickým znakem. "Bud' působí se prostřednictvím znaku na 
skutečnost, nebo skutečnost působí prostřednictvím znaku; obojí pak, i znak, i skutečnost jím 
znamenaná, se jeví objektem ... funkce symbolická staví tedy do popředí objekt"l7I. 
Estetickou funkci naopak Mukařovský vnímá jako subjektivní. Subjektivita však v tomto 
případě neznamená příslušnost ke konkrétnímu individuu, ale je záležitostí 
"nadindividuálního dorozumění", kdy "znak estetický nepůsobí na žádnou jednotlivou 
skutečnost, jak činí znak symbolický, nýbrž odráží v sobě skutečnost jako celek (odtud tzv. 
typičnost uměleckého díla, pojem to, jenž nepraví nic jiného, než že umělecké dílo, nejčistší 
estetický znak, na jednotlivině demonstruje všechny jednotliviny ostatní i jejich soubor -
skutečnost)" 172. 
169 Zuska, Y.: Estetika, Praha 2001, s. 25. 
170 Analýzu estetické funkce v rámci typologie funkcí můžeme nalézt zejména ve strukturalistických studiích, 
přičemž mezi nejznámější patří studie Mukařovského. 
71 Mukařovský, J.: Studie I, Brno 2000. 
172 tamtéž. 
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Estetická funkce tedy nevykazuje popisné, konkretizující tendence (jako v případě funkce 
symbolické), ale primárně sleduje fonnální stránku díla, čímž sekundárně ovlivňuje stránku 
obsahovou, respektive vnímání obsahu samotného. 
V případě divadelního představení jako estetického objektu tak může estetický prožitek 
ovlivnit pojetí různých významových struktur a tím ovlivnit divákovu výše naznač ovanou 
"práci" na představení. "Estetický prožitek (zážitek, zkušenost) můžeme jednoduše definovat 
jako konkrétní a individuální prožitek estetického objektu. Estetický objekt v užším slova 
smyslu, tedy v rámci diskurzu současné estetiky, je časovým objektem, vytvářeným na 
podkladě svého nosiče ... ,,173. 
V rámci analýzy divadla by se tedy jednalo o prožitek divadelního představení. Jak ovšem 
vyplývá z předchozí analýzy divadelní struktury, nedá se zúžit na individuální prožitek, ale 
jedná se spíše o komplex individuálních a sdílených prožitků všech účastníků představení. 
Zahrnuje přitom proces začínající recepcí estetického objektu, následovanou fází estetické 
response, kdy dochází ke "zpracování smyslu díla, integrace hodnoty do hodnotových 
schémat jedince, již bez přímého kontaktu s estetickým objektem,,174. To vede k postupnému 
přechodu do estetického postoje, vycházejícího z estetické distance a sebereflexivity ve 
výsledku umožňující reflexi estetické kvality. "Vnímání kvalit jako emocionálních rozdílů, 
tedy pocitů, se ale odehrává, na rozdíl od běžné zkušenosti, v limitované sféře estetického 
objektu ... Emocionální kvality se tedy podřizují "nadvládě" estetické distance, estetické 
funkce objektového pólu situace a integrují se s dalšími estetickými kvalitami,,175. 
Poměrně zaběhnutým stereotypem je přisuzování estetického prožitku především 
recipientům artefaktu, již méně je posléze řešena otázka prožitku autora. Komplikovaná 
situace divadelního představení po staveném de facto na platfonně kolektivního autorství 
173 Zuska, V.: Estetika, Praha 2001, s. 36. 
174 Zuska, Y.: Estetika, Praha 2001, s. 73. 
175 Tamtéž, s. 103. 
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I 
J posouvá tuto otázku spíše do podoby jakési sítě formující daný estetický objekt divadelního 
představení a s ním spojených prožitků. 
Reflexe herců 
Estetické prožitky a vnímání estetických kvalit tedy ovlivňují i samotnou scénickou 
tvorbu, cožje do značné míry patrné z reflexí herců. Objevuje se v nich buď v hodnocení 
některých aspektů představení, detailů nebo představení jako celku. 
Jako první příklad slouží replika 1J210: "Teďmě napadlo ... , že snad nejúžasnější záběr 
tohohle představení je, jak je tam ta stmívačka, světlo jenom na to dítě a ta tvoje hlava ... a ty 
1 najednou zmizí§". V tomto výroku estetický dojem záběru generuje jakési napětí posouvající 
I význam celé scény. 
Podobně je v replikách hodnotících celek představení možné vytušit rozměr reflexe, 
respektive zpětné vazby potenciálně očekávaný ze strany publika. Může tedy fungovat i jako 
důležitý motivační faktor: 
1/291. Lukáš: Určitě, ale samo o sobě tohle představení působí na tom záznamu velmi dobře. 
I Možná taky proto, že to trochu známe, ale taky tim, že je to takový rychle nakumulovaný. 
Záznam z ,,---" možná bude daleko horší, protože nebude mít tuhle atmosféru. Tohle 
představení celkem má. 
1/292. Josef Jelotogenický. 
nebo 
1I/299: " ... "Jinak jsem si představení užil (první polovinu). Druhá polovina byla rozpačitá 
jako obvykle. " Mohl jsem samozFejmě dodat, že byla horší než obvykle, ale to jsem nedodal. 
, "Mile mě překvapili diváci (že byli)" (všichni smích). A co si užívám na tom představení, není 
možná ani tak jako to hraní, i když ten kněz nebo ten číšník mě bavr .. ale užívám si hlavně 
chvíle, kdy zvučim .... hraje ta hudba a jdou ty prolínačky s Bardotkou nebo s tím 
Schellingerem. kde si říkám, že to musí působit skvěle a opravdu na tom videu je to vidět ... 
A to si na tom představení možná užívám úplně nejvíc ... ". 
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V této replice je přitom i velmi jasně popsán vlastní estetický prožitek v průběhu 
představení. Stává se tedy součástí procesu tvorby. Obdobně v replice V/677: ,,Nicméně 
v rámci debaty jsme nacm zase něco, čím bysme mohli vyšperkovat jednu větu" nebo 
v replikách V /808-810. 
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HRA 
Takřka vše, co souvisí s divadlem nějakým způsobem odkazuje k oblasti her. Nejenom 
v češtině hrají herci divadelní hry. Analýza významu cizojazyčných ekvivalentů ve smyslu 
anglického "play", francouzského ,jouer", německého "spielen" a mnohých dalších však 
poukazuje na možná rozdílná pojetí a mnohovrstevnatost hry obecně. Hru jako v podstatě 
základní rys lidského chování postuloval již před více než půl stoletím Goffmann176. 
Dnes již zřejmě klasickou se jeví Huizingova definice považující hru za "dobrovolnou 
činnost, která je vykonávána uvnitř pevně stanovených časových a prostorových hranic, podle 
dobrovolně přijatých, ale bezpodmínečně závazných pravidel, která má svůj cíl v osobě samé 
a je doprovázena pocitem napětí a radosti a vědomím ,jiného bytí", než je "všední život". 177 
Caillois přitom poukazuje na různorodé významy slova hra, kterou (resp. které) vnímá 
jakožto výsledek a rozvoj psychologických dispozic a tudíž i jako důležité civilizační 
faktory 178. 
Rozvíjí Huizinovu definici o další tři aspekty nejistoty, neproduktivity a fiktivnosti. 
Kromě toho, že je tedy hra dobrovolná, vydělená z každodenního života a podřízená 
pravidlům, nelze předem určit výsledek ani její průběh, nedochází při ní k tvorbě nových 
hodnot179 a majetku a je doprovázena specifickým vědomím alternativní reality. Caillois se 
zároveň snaží o klasifikaci her, z níž vyplývá jasná propojenost her s uměním. Základní 
kategorie her dělí na agonální založené na soutěži, aleatické, v nichž hraje primární úlohu 
176 Goffman, E.: Všichni hrajeme divadlo, Praha 1999. 
177 Huizinga, 1.: Horno ludens, Praha, 1971. s. 33. 
178 Cai\lois, R: Hry a lidé, Praha 1998, s. 15. 
179 Z dalších úvah Cai\loise poměrně jasně vyplývá, že v této definici míní především hodnoty hmotného 
charakteru, jejichž stav se "s výjimkou cirkulace majetku uvnitř kruhu hráčů" (Cai\lois, R.: Hry a lidé, Praha 
1998, s. 31) prostřednictvím hry nemění. Zcela jinak by bylo nutné uvažovat v případě hodnot estetických, 
uměleckých, existenciálních a jiných. 
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náhoda, mimikry vycházející z nápodoby každodenního a ilinx po stavené na rychlém 
potlačení reality pomocí změny vědomí např. omámením, závratí či transem. V podstatě 
jakákoli hra vždy čerpá ze všech těchto kategorií, vždy však jedna v každém daném typu hry 
převládá. Podle míry uplatnění pravidel pak vedle těchto čtyř kategorií zavádí i vertikální 
rovinu paidia - ludus, postihující rozptyl od her živelných, improvizovaných (paidia) až po 
striktně vymezené pravidly (ludus). 
Oblast divadla v rámci takto vymezených kategorií zasazuje Caillois do výrazně ludických 
her typu mimikry. To znamená hru vycházející z nápodoby reálných, každodenních situací 
podle poměrně jasně daných pravidel. 
Definici typu mimikry je přitom nutné chápat nejen ve smyslu nápodoby obecně známých 
situací každodenního života zobrazených ve většině divadelních her, ale rovněž jako 
konfrontaci každodenního, reálného světa se světem nekaždodenním, komunikujícím a 
zrcadlícím skrze samotnou podstatu a výše naznačenou strukturu divadla. Nejde tedy o 
"pouhou" aristotelskou mimesis, ale o aktivní proces založený na "širším pojetí komunikace 
jako působení strukturálních změn v mysli vnímatele,,180. 
Černý (2004, s. 303) nalézá ve své definici styčnou plochu her s uměním: "Hry jsou 
zvláštní vykonstruované situace, jejichž úkolem je přenést jednotlivce do nějakého schématu 
provázeného příslušnými pocity, a v tom se shodují s uměním. Umění však do tohoto 
schématu přenáší diváka, tj. příjemce sdělení, zatímco u her je tímto "přenášeným" jeho autor. 
Divadelní představení je tak z pozice účinkujících hrou a z pozice diváka uměním". Z pohledu 
komplikovaných vztahů a interakcí v divadelní struktuře se jeví tato definice poněkud 
schematicky, poukazuje však jasněji na rozdíly a jistý přesah umění, konkrétně divadla, než 
např. pojetí Cailloise. 
180 Praks, V: Souvislosti umělecké a herní organizace, http://xvitap.webpark.czJpublikace/souvislosti.pdf, s. 11,3. 
12. 2009. 
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Gadamer181 pak do značné míry přináší další úhel pohledu, když spatřuje v herních 
aspektech umění způsob bytí uměleckého díla samotného, které se tak vyjevuje jakožto 
zkušenost proměňující účastníky této hry. 
Společným prvkem všech tradic, respektive koncepcí her je existence pravidel, která jasně 
vymezují prostor a užité prostředky, ale zároveň navádějí ke způsobu vlastní recepce díla, 
v tomto případě divadelního představení. "Znalost pravidel hry je tak společnou podmínkou 
pro funkční užití uměleckého i herního artefaktu,,182. Jednak umožňují zapojení a vlastní 
aktivitu účastníků a jednak těmto účastníkům zajišťují bezpečný prostorl83 . 
Herní aspekty tedy z definice umožňují jistou antinomii distance a zároveň aktivní účasti 
na dění. To výrazným způsobem zvyšuje potenciál divadla jakožto média. Podle Císaře je 
divadlo "médiem, jež svou komunikací o "člověku v situaci" vždycky nabízí hru jako 
pozoruhodné organické spojení skutečného s neskutečným, či abychom se drželi našich 
domácích zdrojů, formulace Zichovy: skutečného s nepravým". 184 
Reflexe herců 
V reflexích herců se téma hry objevovalo spíše zprostředkovaně, v souvislosti se zábavou 
a odpočinkem nebo potěšením ze hry samotné. Viz např.: 
II87: " Mně právě přWo úžasný, jak jsem na to koukal, když vím, co oni tam jedou ve 
zvukárně ... a pak najednou tam přUdou na scénu, na ten krátkej skeč, tak že toje s chutí, 
všichni se tamjdou vyblbnout... Vlastně v tu chvíli, kdy jsou na tý scéně, tak jsou bez 
181 Gadamer, H., G.: Pravda a metoda, in Petříček, M. (ed.): Myšlení o divadle II., Praha: Herrmann a synové, 
1993. 
182 Prak s, V: Souvislosti umělecké a herní organizace, http://xvitap.webpark.czlpublikace/souvislosti.pdf, s. 9, 3. 
12.2009. 
183 Suchařípa v tomto kontextu zdůrazňuje nutnost pravidel, která jsou "přehledná a důvěrně známá" (viz. 
Suchařípa, L.: Pravidla hry, Praha 1998. s. 122). 
184 Císař, J: Člověk v situaci, Praha 2000., s. 131. 
201 
stresu. má§ tam jednu větu, tak tam nemáš tolik co pokazit, na rozdíl od toho vzadu ... Takže 
člověk si odskočí na scénu se odreagovat. " 
nebo 
111119: " ... Kdyžjsem §el do divadla, takjsem si říkal "aještě tu kládu v divadle ", 
protože jsem opravdu neměl náladu jet do divadla a zrovna tady něco hrát. Ale mám tady zas 
poznámku, která mě docela potě§ila: "ale zase se snad vyblbnu H. Takže i po tom, cojsem měl 
ten den za sebou a i když se mi tam nechtělo ... , tak mě drželo nad vodou, že se tady vyblbnu. 
Hlavně při těch tanečkách, toje pro mě opravdu docela relax ... " 
Obě repliky jako by odpovídaly výše uvedenému pojetí divadelní "hry" Černého, ve 
vyjádření je patrna momentální dominance herního aspektu nad ostatními (např. snahou o 
uměleckou výpověď, tvorbu apod.). 
Některé výroky poukazují na souvislosti mezi příjemnými pocity z tvorby, ze hry 
s dalšími aspekty: 
11/418: "A taky tu zaznělo, to máme s Karlem stejně, že všecky takovýhle kabaretní 
představení, který nevíme, jak vlastně dopadnou, tak musíme věřit režisérovi, že to opravdu 
dá celek. A pak sije vět.~in()u užíváme .. Herecky nejseš tak stresovanej, člověk se na tom 
vyblbne, tak je má de facto rád ". 
Hra se tedy stává hrou, tj. situaCÍ, kterouje možno si užít, prožít ji jako příjemnou pouze 
při příznivé konstelaci vyplývající např. z interakce s režisérem (důvěra v režiséra - 11/418), 
hereckými kolegy (1/87) nebo třeba konkrétní oblíbené scény (111119). 
202 
1 
I j 
1 j 
I 
ČAS 
Kategorie času mapující vliv času na prožitek herců v kontextu představení nutně vychází 
I z fenoménu času obecně. V zásadě j de tedy o poj eti času jakožto základní fYzikální veličiny, 
J 
,jíž se měří vzdálenost mezi událostmi na první souřadnici časoprostoru. Čas se dá také 
definovat jako neprostorové lineární kontinuum, v němž se události stávají ve zjevně 
nevratném pořadí,d85. Toto nevratné pořadí znamená směr (smysl) plynutí času, odpovídající 
směru rozpínání vesmíru a bývá označován jako šipka času. 
Hawking (1991) rozlišuje tři základní šipky času: termodynamickou, v jejímž směru 
narůstá neuspořádanost, kosmologickou, definovanou směrem rozpínání vesmíru a rovněž 
psychologickou definující směr daný tím, že si pamatujeme minulost, ne však budoucnost. 
Zařazení psychologické šipky času do základní definice poukazuje na úzké propojení 
subjektivního vnímání a prožívání času s jakoukoli snahou o jeho objektivní uchopení. 
Psychologická analýza vychází na jedné straně z pojetí času jakožto zásadního hybatele 
podílejícího se na struktuře lidských dějin, např. ve formě cyklického opakování, které lze 
odečíst např. při studiu mytologie mnohých kultur186 a na druhé straně z pojetí času vázaného 
na subjekt, resp. organismus. Zde je možné uvažovat o vnímání času vycházejícího především 
z neurofyziologického základu organismu a nebo naopak o fenoménu modelujícím 
organismus, resp. subjekt až do jeho nejhlubších struktur. 
V tomto smyslu se jedná především o tzv. biologické hodiny. Coveney a Highfield (1995) 
hovoří o dvojím typu hlavních cirkadiánních hodin pracujících paralelně. Jedná se o tzv. 
suprachiasmatickájádra v oblasti hypotalamu, která jsou spojená se sítnicí oka a zdá se, že 
organizují cykly odpočinku a aktivity, tělesnou teplotu a další aspekty naší fyziologie, např. 
185 http://cs.wikipedia.org/wiki/%C4%8Cas, editace 9.3.2010 
186 s podobnou koncepcí je možné se setkat např. v případě Eliadeho výkladu lidských dějin právě 
prostřednictvím mytologie, viz. Elidade, M.: Mýtus o věčném návratu, Praha, 2009. 
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produkci hormonů. Kromě popisovaných mechanismů ovlivněných střídáním dne a noci, se 
evidentně projevují i hodiny reagující na delší časové úseky ročních období i jiných cyklů. 
Hodiny odvíjející se od přírodních rytmů, které ovlivňují zcela zásadně veškeré 
organismické pochody a zabezpečují tak poměrně stabilní strukturu organismů jsou však 
z určitého pohledu až překvapivě nestabilní. Smolík (2002) hovoří přímo o možnosti jejich 
resetování, např. v případě syndromu jet-Iag nebo přizpůsobování se směnnému provozu. 
Tyto anomálie sebou přinášejí mnohé nepříjemné následky v podobě poruch cyklu spánku-
bdění, ale i řady jiných cirkadiánně oscilujících fYziologických mechanismů (např. rytmu 
vylučování některých hormonů). 
Tyto skutečnosti je možné pojímat v souvislosti s nestabilitou času v rámci jeho 
subjektivního vnímání a prožívání, které je de facto onou střední částí škály vymezené výše 
uvedenými extrémy kulturních cyklů a biologických hodin. 
Girondin (2001) vychází ve svých pokusech o syntézu přístupů k psychologickému času 
ze základních otázek po způsobu vnímání času. Opírá se zejména o Gibbonův model 
skalárního časování předpokládajícího existenci vnitřních hodin, mechanismus paměťových 
procesů a mechanismus sloužící ke komparaci údajů (comparator). Tento model porovnává 
např. s dynamickým modelem Jonese a Boltze nepředpokládajícím existenci řídícího 
hodinového mechanismu, ale vycházejícím ze dvou základních modů časového průběhu. 
Tento model se snaží vysvětli jak prospektivní, tak i retrospektivní směr času a otvírá tak i 
otázku rozdílu mezi vnímáním a odhadem času (time perception and time estimation). 
Jako další způsob uvádí Girondin např. ekologický přístup k času zaměřený na sledování 
adaptace na čas (např. ve smyslu přizpůsobení řeči času, vliv času v hudbě apod.). V tomto 
smyslu by byla zpochybněna potřeba modelu hodin, naopak důležitým faktorem by bylo 
sledování událostí, které jsou de facto samy o sobě reprezentací času a snažit se kódovat 
parametry času. Do popředí by se tedy dostala otázka vzniku těchto časových reprezentací. 
204 
--------~""""""c_ . 
.u~.,U ... U"'UH~" časomíry či pacemakeru, pokud by se ukázal jako odůvodněný, by se stal spíše 
pro mechanismus učení v raném vývoji. 
Roe (2008) poukazuje na skutečnost, že fenomén času je v psychologickém výzkumu stále 
. zanedbávaný a pouze malé procento výzkumníků bere časový rozměr událostí nějakým 
v potaz. Tento fakt se obráží i v přístupu prezentujícím většinu výzkumů jako 
zprávu o tom, "co je" spíše než, "co se děje", což může do značné míry zkreslit povahu i 
výsledky výzkumu. Roe napadá současný trend uvažování v termínech proměnných a 
prosazuje přístup opřený o termíny behaviorálních fenoménů, které se odvíjejí skrze určitou 
časovou periodu. Zdůrazňuje tedy dynamickou povahu skutečností a nutnost zaměření na 
proces. Jako problematickou vidí Roe metodologickou stránku výzkumu a navrhuje proto 
jako jeden z možných přístupů model vycházející ze sledování vzorců změny, tedy způsobů, 
jakým ke změnám dochází. Rozlišuje tři takové vzorce: "improvement" ve smyslu změny 
k novému (efektivnějšímu) chování, "bifurkaci" ve smyslu nečekaného odklonu od 
předchozího vývoje a "relaps" pojímaný jako návrat k původnímu (většinou neefektivnímu a 
problematickému) chování. 
Na rozdíl od Roeova kritizovaného přístupu, je v případě jakékoli tvorby téměř nemožné 
opomenout její procesuální základ. Čas se tedy stává přirozeným partnerem tvůrce i 
případného výzkumníka. V tomto duchu se vyjadřuje i Donnellan při analýze herecké tvorby: 
"Čas je hercův přítel, ale nepřítel postavy; je dobré, když tuto skutečnost akceptujeme i na 
té nejkratší z nejkratších zkoušek. Přítomnost námi třese a probudí nás. Když nás silniční 
. nehoda přiměje k absolutní přítomnosti v daném okamžiku, čas se zdánlivě zpomalí. A když 
nás do svých kleští sevře deprese, zdá se, že se Čas úplně zastaviL ... Čas je obrovská vlna, na 
níž se sice dá surfovat, ale kterou také můžete na vlastní nebezpečí ignorovat,d87. 
187 Donnellan, D.: Herec a jeho cíl, Praha, 2007, s. 219. 
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Scénická tvorba se tedy opírá o vědomý prožitek umožňující využít faktor času ve smyslu 
maximální koncentrace energie, kterou má herec k dispozici pro přítomný okamžik. "Čím víc 
akceptujeme vládu Času a čím víc se rozhodneme žít výhradně v přítomném okamžiku, tím 
méně sami sebe blokujeme. Čím víc však vyhlašujeme svou nezávislost na Času a hledáme 
útočiště v minulosti nebo budoucnosti, tím více se blokujeme,,188. Jakékoli vybočení 
z přítomného okamžiku při scénické tvorbě znamená tedy nežádoucí rozptýlení energie 
vedoucí k odpoutání od role, účelu jednání a předistancovanosti či poddistancovanosti. 
Reflexe herců 
V reflexích herců se ukazuje mnohonásobná funkce a působení faktoru času.: 
a) v časovém horizontu krystalizuje struktura inscenace, tzn. že se odehrává proces 
vývoje inscenace od počátku zkoušení až po derniéru; 
b) proces představení nabývá průběhem času jasné struktury, přičemž je možné 
vypozorovat jednotlivé fáze od přípravy představení (započínající ještě před vstupem do 
divadla) až po jeho průběh a ukončení (viz např. II1223, II1239, II/247, II1254, II1264, 1III41 , 
III/97, III/102, IV/12); 
c) představení jako takové a tedy de facto vlastní artefakt je možné definovat pouze na 
základě časoprostorového kontextu, o čemž svědčí výrok v replice III/179: 
" Když člověk přijde do divadla, tak ne, že by to bylo vyloženě stresující, ale vlastně 
přijdeš do časový etapy, kteráje ohraničená pevnym bodem ... Malá skupina lidí, bez ohledu 
na to, co se děje, musí v určitým krátkým časovým horizontu něco udělat... A myslím si, že ta 
zodpovědnost ... a krátká časová etapa hrajou hrozně velkou roli. Musíš se soustředit a 
nemáš čas se rozptylovat. Prostějako když vojenskájednotka v Afghanistánu ví, že do půl 
188 Donnellan, D.: Herec ajeho cíl, Praha, 2007, s. 220. 
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pátý musí dobýt tenhle kopec. Proto právě když mi do toho vstoupí --- a začne pindat o něčem, 
co by se dalo řešit až po tom, tak mě nebetyčně štve ... " 
Výrok zároveň popisuje vliv takto časoprostorově vymezeného rámce na další aspekty -
v tomto případě např. kulminaci emocí vyplývající z intenzivní koncentrace na výkon. 
d) procesy odehrávající se v daném časoprostorovém kontextu představení výrazně 
ovlivňují vnímání času a tedy i prožitek z představení a z tvorby: 
V/216. Karel: Určitě je čas na jevišti úplně jinej než čas v zákulisí Samozřejmě čas je pořád 
stejnej, ale Z hlediska vnímání je jinej. 
V/218. Karel: V zákulisí rozhodně běží pomaleji, než najevišti. Na tý scéně ten čas letí 
hrozně rychle a ... i proto mi ta scéna přišla strašně dlouhá ... , protože se tam vlastně nic 
neděje. Pro tebe to muselo být stra<~ně dlouhý, přemý.šlíš o tom, že někdo něco zblbnul, nevíš 
kdo a musíš to nějak ře<~it. Ale tadyhle v tom zákulisí je to strašně krátký, protože ... já se ještě 
převlíkám a řeldm tu situaci ... a tím to pro mě končí. A toje úplnějinej čas. než na tomjevišti. 
V/225. Karel: Ono je totiž dost možný, že i na tom jevišti člověk dost rychle přemýšlí a když si 
říkáš "jdtě počkám, ještě počkám ", tak si to tam možná říkáš "je.ště, ještě ... ". (opakuje 
zrychleně). Je to něco jako sen, kterej ti příde jako šíleně dlouhej příběh ... a on třeba trvá 
pár vteřin. (ostatní souhlasné přikyvování) ... Tak si myslím, že i na tom jevišti tím, jak se 
člověk ... soustředí, tak mu projede hlavou tolik myšlenek, že mu pří de, že přemýšlí o něčem už 
pět minut a ono je to pět vteřin. 
Tento úryvek přitom ilustruje mechanismy popisované i v rámci jiného typu tvorby, 
Eggebrecht (200 I, s. 188) tak v podobné smyslu hovoří o interpretačním času při hudebním 
vystoupení. V momentech jevištní tvorby se plynutí času subjektivně nemění. V momentu 
distance a tedy možnosti komparace prožitku jevištního a mimojevištního času, se ovšem čas 
při tvorbě subjektivně odvíjí mnohem pomaleji, což způsobuje tendenci ke zrychlenému 
jednání. Při scénické tvorbě je pak tato tendence ošetřena prostřednictvím herecké techniky. 
Některé prožitky mohou vést až ke zdánlivě absurdním vyjádřením popisujícím posun ve 
vnímání času a prožívaném jednání: 
V/538: " ... Tady jsem měl okno, kdy jsem nevěděl, jak začít ... , ale vůbec to není poznat. 
Tady jsem si to uvědomiljenomjá a trvalo to strašně dlouho, nežjsem během sekundy 
iformuloval, co mám říct. (všichni smích) Protože já jsem nevěděl, co je v textu, ale snažil 
jsem se to říct podobně". 
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Zdánlivě absurdní se pak nemusí jevit pouze výroky, ale rovněž i chování jednotlivých 
herců při představení: 
V/687. Eva: Mě by zajímalo, proč ta --- tam vyběhla ve takovym fofru jako: .. ted' se musím 
hrozně rychle převlíknout" Zajímalo by mě, kdy má další výstup. Nebo, jestli je strhnutá tebou 
(k Věře), protože ty máš výstup za chviličku? 
V/688. Josef" Ona se ted'jde převlíknout do těch žlutejch šatů. To já musím odejít, tam je 
spousta času. 
V/691. Eva: Jo, takže ona tam má spousta času, ale je strhnutá tím, že Věra pospíchá a 
začne sama fofrovat. Přitom má výstup až bůhví za jak dlouho. 
V/693. Štěpán: To mi připomíná docela podstatnou věc, když člověk odchází ze scény. Já si 
vybavuju, že", když odcházím ze scény a pak", se mám třeba pře vl íkat nebo mám nějakou 
přestavbu, tak tam mám krátkou dobu několika sekund, kdy jednám úplně stejně. Začnu úplně 
hekticky něco dělat a přitom zjistím, že mám ještě deset minut do výstupu a že bych mohl být 
úplně v klidu. Ale já na sebe stra,~ně rychle naházím kostýmy a pak čekám v pozoru", 
V/694. Karel: Ale víte, co to může být? Že jak na tý scéně člověk vnímá všechno strašně 
zhuštěně, tak když přechází, tak i když už nehraje, ten mozek se s tím teprve ryrovnává. 
Vracíš se do tý původní rychlosti." Budd plynule zpomalovat i tou chůzí i tím oblíkánim. 
V/695. Eva: Mě to fakt zarazilo, protože vím, že Věra tam má hodně výstupů za sebou v tuhle 
chvili, ale --- se tam poflakovala asi čtvrt hodiny v jednom kostýmu, nic tam nedělala a teď 
najednou začala hrozně rychle kmitat. A říkala jsem si: .. ona tam toho taky má tolik? " A 
nemá, je to prostě tím, že jede v tom rytmu, jak se jí v tu chvíli ten mozek nastartoval, jak je 
ryšponovaná a než to z ní spadne, tak to chvíli trvá. 
V/698. Josef" A navic, když po~pichá tvůj kolega. 
V/699. Věra: Tak letiš taky. Já letím ze scény a ona letí za mnou. 
V/703. Karel: Což je dobrý, protože je vidět, že je na nějaký vlně. 
V/704. Eva: Tady je vidět, že se začíná pomalu zpomalovat. Strhla si klobouk, začala strašně 
rychle hledat sukni a ted' si začala svazovat vlasy a v tu chvíli se zpomalila. 
V úryvku je kromě posunu ve vnímání času patrný aspekt sdílení časového prožitku při 
tvorbě v případě patřičného vyladění partnerů. 
Z uvedených replik je také patrný vzájemný vliv pohybové složky, respektive aspektu 
tělesné aktivity a času. Hohler (2000, s.188) hovoří v tomto kontextu o organizaci tělesné 
aktivity časovou složkou pohybu, čímž vzniká patřičná dynamika, tempo a rytmus. Obdobně 
jako v případě výše uvedených Donnellanových závěrů je i zde možné nacházet souvislosti 
s tématem práce s energií. 
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RITUÁL 
Kategorie rituálu v sobě propojuje funkce rituálu jakožto jednoho z nejstarších 
společenských mechanismů původně založeného na ritu 189 a mechanismů ritualizovaného 
chování, tedy souborů opakujícího se chování vztaženého k danému situačnímu kontextu. 
Původní rituály bývají definovány jako archaické soubory pravidel sloužících ke 
strukturování života společnosti. "Původ lze spatřovat v určité instiucionalizaci prastarých 
kmenových obyčejů. Ty byly od počátku spojeny s mytologickými představami a měly 
namnoze magický charakter" 190. 
Antropologické studie popisují širokou škálu původních rituálů v podobě iniciačních, 
obětních či náboženských obřadů a hledá spojitost se současnými rituálními vzorci 
objevujícími se v mnoha společenských akcích, např. průvodech, pr~ievech či oslavách. 
Podobně také v případě protokolů jakožto pravidel předepisujících chování v určité 
společenské situaci, kde je možné nalézt přímou souvislost s pravidly společenského chování. 
Struktura vymezená pravidly propojuje rovněž kořeny rituálu s kořeny hry. 
Všechny tyto situace v sobě v současnosti zahrnují prvky rituálu spíše implicitně. Jednou 
z mála oblastí, kde je zachována a přiznávána původní funkce rituálu je psychoterapie. 
Wyrostok (1995) zkoumá roli rituálu v rámci psychoterapeutické intervence. Vychází 
přitom z původních funkcí rituálu především ve smyslu upevňování sociální hierarchie, 
facilitaci životních přechodů, nabývání nové identity (znovuzrození), komunikaci s "duchy". 
V rámci psychoterapie jsou tyto mechanismy interpretovatelné jako metafory pro 
vymezení hranic, zajištění bezpečného prostoru jasnou strukturou a využití dynamiky 
189 Tzn. náboženském či kultovním obřadu postaveném na pevně daných pravidlech. 
190 Černý, 1.; Holeš, 1.: Sémiotika, Praha: Portál, 2004, s. 295. 
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nevědomých procesů. Wyrostok rovněž zmiňuje nezastupitelný vliv publika v průběhu rituálů. 
Publikum, resp. svědek či pozorovatel pomáhá účastníkovi rituálu, stejně jako klientovi v 
psychoterapii v emoční podpoře a ukotvení v přítomnosti. Neodmys1itelnou součástí struktury 
rituálu je přitom jeho vymezení časem. 
Franzblau (1997) naopak sleduje ritualizované chování u běžné populace a zjišťuje jeho 
významnou funkci při primárně destabilizačních pocitech úzkosti, strachu, ztráty sebekontroly 
apod. Ritualizované vzorce chování přispívají ke stabilizaci, ačkoli při překročení určitých 
hranic mohou paradoxně působit pro organismus nevýhodně, např. v podobě rozvoje 
obsedantně-kompulzivní poruchy. Terapeutická intervence pak usiluje o změnu kontextu 
rituálu a náhledu na danou situaci. 
Pojetí rituálu v rámci psychoterapie v mnohém připomíná situaci v kontextu divadla, 
zejména divadelního představení. Příbuznost rituálu a divadla byla popsána v úvodní kapitole 
této práce na základě závěrů Schechnera (2002) a Brocketta (1999). V divadle se tedy s prvky 
rituálu setkáváme v několika rovinách: 
a) v rámci prostorového vymezeni, tj. např. oddělení jeviště a hlediště; 
b) v rámci časové struktury představení, tj. začátku (většinou oznamovaného zvoněním), 
průběhu představení zahrnujícího scénickou akci a ukončením (včetně rituálu děkování 
divákům, tzv. děkovačky či klaněčky); 
c) ve specifických vzorCÍch chování všech účastníků počínaje herci a konče diváky. 
Reflexe herců 
Prvky rituálu tedy mohou výrazně ovlivnit prožitek herců v procesu představení, včetně 
scénické tvorby, cožje patrné i v reflexích herců. Ritualizované chování má přitom spíše 
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podobu opakovaných individuálních způsobů chování v kontextu jednotlivých fází 
představení. Tyto vzorce chování se objevují již při přípravě představení a na jevištní výstup: 
lIIl330: ,,Mně teda režijní připomínky před představením přijdou vcelku scestný ... To je to, 
o čem jsme mluvili, že tady už máme určitý rituály, v kterejch člověkjede ... Já si chci projet 
text takovým způsobem, jakým si ho chci projet já, ale na představení už to mám přesně daný 
od režiséra ... .. 
Uvedená část repliky odkazuje na subjektivní prožitek přípravné fáze i potřebu jistých 
záchytných bodů napomáhajících k přestupu do nekaždodenní reality divadla, cožje daleko 
zřetelnější v následující replice: 
V/525: ,,Já mám k těm rituálům příklad. My začínáme tu první scénu v ,,--- ..... Ajá to 
mám u ,,--- .. tak, že ležím v tý posteli už pět minut před představením a ... tady, jak je ten 
výkryt, tak pro mě přicházejí boty. A já na to koukám: "á tak dneska hra.ju pro polobotky, pro 
červený kecky", protože já ty lidi nevidím ... A pak příde Karel, zapálí svíčky, my si takhle 
ťuknem a teprve potom můžem začít hrát. Ale pak třeba příde --- a zeptá se, jak se tojmenuje 
a veškerej rituál je v pytli a jsem rozhozenej. Když ti do tvého rituálu vstoupí někdo, kdo tam 
nemá co dělat, tak tě to dokáže .. rozhodit .. 
V kontextu dříve analyzované kategorie role je zde tedy naznačena úzká provázanost 
určitých ritualizovaných prvků a procesu tvorby role. Prvky těchto rituálů jsou přitom opřeny 
o další kategorie v podobě technických aspektů (rekvizit) či subjektu (psychosomatické 
souvislosti pohybu) a interakcí. Samotná příprava na roli, třeba v podobě vylaďování se či 
vciťování se do role se tak může stát rovněž jistým rituálem: 
V/808. Štěpán: Tojsem si tam schválně vypíchnu!. Mně to přišlo jako nějake.j rituál přípravy 
na ten výstup. 
V/809. Karel: Já jsem o tom přesvědčenej, že ona se tu vciťuje do role, do postavy tý 
žádostivý ženský, která to prostě chce. 
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Ritualizovaná forma představení v podstatě krystalizuje již od počátku zkoušení a do 
značné míry ovlivňuje podobu všech následných představení, přestože se tyto představení liší 
podle aktuálního kontextu. Jisté pevné základy však zřejmě umožňují přežití původního 
dramaturgického plánu navzdory velkému množství předem neznámých proměnných 
(kontextu doby, příchozích diváků apod.), které proces představení výrazně ovlivňují. 
Zároveň však mohou přispívat ke vzniku rozličných automatismů a rutiny, které mohou 
paradoxně narušovat přirozený proces představení, mohou představení zatěžovat. Tyto 
momenty jsou čitelné v následující replice: 
V/443: ,'protože dost často by se mohlo stát, že bych zmdkal nástup a taky, jakmile bych 
se :ačal bavit o nějakeich osobních věcech, tak se nemůžu koncentrovat. A to by celý 
představení nemělo bejt. To představení může být rutina, to je logický, že každý představení 
bude rutina, protože když to budd hrát dva, tři roky, tak to děláš už všechno automaticky. 
Nemyslím teď samotný hraní, ale přístup v:ákulisí, ne na scéně. V zákulisí ty věci už děláš 
automaticky. Takžejá sijdu při ,,---" zapálit cigáro, ani nevím, proč to dělám, nemám na něj 
vůbec chuť, ale prostě si ho jdu zapálit, protože to takhle dělám od zkoušky a dělám to tak 
pět let a je to naprosto automatický. Ale nemůžu se bavit s někým: "takjakei byl včera ten 
fl tb I?" " o a . .. 
Některé rituály pak mohou sloužit k opačným funkcím, než je scénická tvorba, např. 
k procesu vystoupení z role (deroling) a ventilaci v závěru představení. Slouží tedy ke 
zpětnému přechodu z nekaždodenního světa scény do světa běžné, každodenní reality: 
II/58: " ... Mě první napadlo to, co mám jako rituál po představení, že si vždycky dám 
v chodbičce cigárko a pivo. To je první my.~/enka, aniž se odstrojím, na to mám opravdu chul'. 
Tady se člověk hodně hejbe, takže žízeň opravdu byla ... a to Cigárko na uklidněnou. Takže na 
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to jsme se opravdu těšil .... to mám tady napsáno. že si dám pivčo a dodám trošku energii a 
náladu ... " 
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NELINEÁRNÍ DYNAMICKÉ SYSTÉMY A TEORIE CHAOSU 
Analýza textu 
Analýza jednotlivých kategorií fonnujících proces představení a vyskytujících se 
v prožitcích herců umožnila získat plastičtější představu o konkrétních událostech spojených 
se vznikem a průběhem představení, množství a podobě situací a rovněž o celkovém procesu. 
Zároveň i nahlédnout řadu momentů, které by mohly potenciálně zásadním způsobem ovlivnit 
způsob a prožitek přechodu herce ze zákulisí na jeviště a zpět, stejně jako způsob a prožitek 
vlastní scénické tvorby a v podstatě i celý proces představení. 
lnfonnací a z nich vyplývajících hypotéz (o množících se otázkách nemluvě) se však 
tímto postupem kumuluje takové množství, že postupně odvádějí pozornost od původního 
záměru a tématu práce. Bylo proto zapotřebí opustit cestu kvalitativní analýzy 
jednotlivých aspektů v podobě výše uvedených kategorií a pokusit se využít dosud zjištěných 
infonnací z odlišného úhlu pohledu. 
Jako na první pohled nejjednodušší způsob se jevilo sledování četnosti výskytu 
jednotlivých kategorií napříč diskuzemi. Teoreticky by tak bylo možné zjistit, které kategorie 
hrají v prožitcích herců hlavní roli a vyznačit tak na pomyslné mapě představení hlavní cesty 
vedoucí ke scénické tvorbě a prožitkům. Poté by bylo možné hlouběji analyzovat tyto oblasti, 
porovnávat je mezi sebou i s proměnnými vyplývajícími z oblastí "vedlejších" a dobrat se tak 
zásadních prvků i momentů, na kterých scénická tvorba i prožitky herců stojí. 
Tento postup vyžadoval opětovné čtení záznamu rozhovorů a průběžné kódování 
jednotlivých replik podle toho, ke které kategorii by bylo možné repliku přiřadit. To znamená, 
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zda se vztahovala např. k technickým aspektům nebo k roli apod. Od počátku bylo přitom 
jasné, že se ke každé replice bude pravděpodobně významově vázat více kategorií. 
Při opětovném čtení a postupném hlubším pronikání do významu jednotlivých výroků a 
především do stále jasněji prostupujícího kontextu se ukázalo, že není problém přiřadit 
jednotlivé kategorie k replikám, ale že je takřka nemožné vyloučit významovou provázanost 
těchto kategorií s jakoukoli replikou. Výsledkem tedy bylo, že po opakovaném čtení a 
proniknutí k významu výroků bylo možno takřka každou repliku interpretovat z pohledu 
všech kategorií. Jako příklad může posloužit krátká analýza následujícího úryvku: 
lV/12. Josef" ' .. Prostě představení začalo ... a už se to nedá vzít zpátky, už se to prostě musí 
dohrát ... Já ten začátek vždycky vnímám. Vnímám, jak --- mluví a o čem mluví a co říká ajak 
vlastně navnadí ty lidi. Proto tam byla ta moje reakce, protožejsem byl naštvanej, že tam 
neřek " místo předmluvy, předmluva", jak je to v textu, ale ... ten jeho monolog na začátku ". , 
to bylo úplně vystřižený z kontextu, nepatřilo to do toho představení. A hned mě to naL~tvalo, 
protože to člověk vnímá. 
lV/13. Věra: A co tam misto toho řek? 
lV/15. Eva: Sprdnul tě, žes to nezavřela. 
lV/16. Josef" Ano, nezavřelas to a on ... tam povídal úplně něco mimo. On tam má přijít a říct 
" místo předmluvy předmluva" a on tam ph~el a začal" tady vám něco přečtu" nebo něco 
takovýho.. Tak to bylo troc~ku shozený, že jo. 
lV/19. Eva: V tenhle moment jsem byla taky naštvaná. Ale ar' si tam --- plácne cokoli, my už 
to nezměníme a to, že ty tam začnd nadávat, mi prostě vadí. Protože stejně s tím nic 
nenaděláš. Ty tam jen vychrlíš to svoje naštvání. 
lV/20. Karel: Ale v tu chvíli už člověk reaguje pudově, protože tě vytočí, jak to jde do háje ... 
(~lověkje zvyklej, že to takhle má být, i když ... by to možná bylo úplně jedno. 
Vyjdeme-li z první repliky (lV/12), ihned první výrok "představní začalo" můžeme 
hodnotit jako zmínku o struktuře představení, která ovlivňuje další chod události (" už se to 
nedá vzít zpátky "), přičemž tuto strukturu můžeme vnímat jednak z pohledu celkové divadelní 
struktury spadající do technických aspektů představení (začátek představení), stejně jako 
výrok dotýkající se času, napomáhajícího struktuře. Následuje popis toho, jakje tento fakt 
hercem (Josefem) vnímán a prožíván, přičemž vzápětí přichází další aspekt výkonu hereckého 
kolegy a popis, jak Josef tuto skutečnost vnímá a jak na ni reaguje. Zde se tedy setkáváme 
s dalšími dvěmi kategoriemi - subjektu a interakce. Důležitým prvkem je přitom samotný 
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chování systémů v průběhu času a způsoby, kterými tyto systémy hledají optimální stabilitu je 
možné vysvětlit prostřednictvím dynamiky. V tomto kontextu se hovoří o dynamických 
systémech, tedy systémech, jejichž vlastnosti se s časem mění. Z pohledu matematických 
modelů se jeví buď jako lineární nebo nelineární. 
Linearita vyjadřuje vztah mezi proměnnými charakteristický poměrně stabilními změnami 
systému v čase. Malé změny v podmínkách, které by se objevily na počátku, je tento systém 
schopný vyvážit a způsobily by proto pouze nepatrné a předvídatelné změny na výstupu 
systému. Systém se tedy neustále pohybuje v blízkosti rovnovážného stavu nebo-li fluktuuje, 
což má za následek cyklické chování, kdy se po malém vychýlení vrací zpět na svou dráhu. 
Graficky je takový systém možný popsat jako přímou linku, matematicky pak pomocí 
lineárních rovnic. Problém lineárních rovnic je však ten, že jejich prostřednictvím nelze vždy 
popsat, co se děje v přirozených systémech. Selhávají zejména tehdy, když postupné změny v 
určitých sledovaných parametrech z ničeho nic přispějí k radikálním změnám v chování, kdy 
se systémy odchylují od stabilního stavu. 
Teorie chaosu se snaží o popis právě takových drah, resp. trajektorií, po nichž se systémy 
pohybují v průběhu času a během nichž se odchylují od stabilního stavu. Trajektorie tedy do 
značné míry znázorňují změny chování systémů v čase. 
Disipativní struktury 
Na rozdíl od rovnovážných systémů, kde z důvodu stabilizace dochází k potlačování 
fluktuací, může v silně nerovnovážných systémech dojít místo k potlačení fluktuací kjejich 
zesílení, což může mít za následek právě ony radikální změny v chování. "Spolupůsobení 
systému s vnějším světem za nerovnovážných podmínek se pak může stát počátkem utváření 
zcela nových stavů a struktur, tzv. disipativních struktur (jde o struktury, které ke svému 
udržení potřebují více energie ve srovnání s jednoduššími strukturami, které nahrazují; 
jakmile ustane dodávka energie, přestanou existovat, zkrátka se rozplynou čili disipují). Mezi 
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předmět nepříjemného prožitku a negativní reakce Josefa, kterým je herecký výkon, 
respektive uchopení role kolegou. Vyjádření poukazující na text, který byl kolegou pozměněn 
(" neřek, jak je to v textu ") přitom lze v kontextu explicitně vyjádřeného začátku představení 
vnímat jako narušení zaběhnutého způsobu úvodu představení a tedy jistého rituálu. 
Kategorii hry lze pochytit výrokem o tom, že se "to musí dohrát". Výrok týkající se změny 
kontextu (" to bylo úplně vystřižený z kontextu ") a poukazující na jednoznačnou změnu 
významu zase přísluší kategorii sémiotiky. Poslední zbývající kategorii estetiky lze tušit 
spíše implicitně v kontextu zmíněného působení na diváky (" navnadí ty lidi ") i na základě 
následujících replik, které poukazují na existenci určité formy (" má přijít a říct: ... a on tam 
ph~el a začal: ' .. ") jakožto součásti artefaktu (představení), která byla v tu chvíli narušena. 
Následující repliky je pak nutné vnímat v kontextu této první Josefovy repliky, neboť na ní 
přímo reagují a téma rozvádějí, jejich izolování by vedlo ke zkreslení. Celý úryvek je tedy 
možné nahlížet skrze všechny uvedené kategorie, jednotlivé repliky pak v závislosti na 
kontextu buď zcela explicitně (všechny kategorie jsou v replice patrné) nebo implicitně 
(kategorie jsou patrné pouze v souvislosti s předchozími či následnými replikami). 
Z analýzy uvedeného úryvku tedy vyplývá, že při interpretaci se uplatňují všechny 
uvedené kategorie a to jednak v rámci celého úryvku, ale i v rámci jednotlivých replik, 
případně i kratších výroků. Zároveň analýza poukazuje na fakt, že mechanické přiřazování 
kategorií k replikám bez zohlednění kontextu by značně zkreslovalo skutečnost. Při 
zohlednění kontextu se ovšem naskytne zcela zvláštní obraz opakování stejné struktury 
(interpretovatelnost skrze všechny kategorie) jak v rámci větších (úryvky či obsáhlejší části 
rozhovoru až po soubor všech rozhovorů), tak i menších celků (repliky nebo kratší výroky). 
Lze tedy de facto pozorovat fraktální charakter sledovaného textu ve smyslu interpretací 
skrze uvedené kategorie ovlivňující podobu i prožitek představení. 
Fraktál 
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Fraktál je původní termín geometrie nepravidelných tvarů, kde fraktální útvary vykazují 
vlastnost nazvanou jako soběpodobnost (selfsimilarity). To znamená, že se u nich opakuje 
stejný motiv při jakékoli změně měřítka. S fraktálními útvary je možné se setkat vcelku běžně 
např. při sledování tvaru pobřeží od leteckých snímků až po mikroskopické měřítko nebo při 
pozorování struktury květáku. Stejně tak v případě neuronových sítí, větvoví stromů nebo 
struktur obrazů Jacksona Pollocka. Tyto útvary spadají do případu tzv. statistické 
soběpodobnosti, která se objevuje u většiny přírodních fraktálních útvarů. Přesná 
soběpodobnost je pak spíše záležitostí umělých modelů. 191 
Teorie chaosu 
Fraktál je zároveň jedním ze zásadních pojmů teorie chaosu, tedy teorie snažící se popsat 
chování nelineárních dynamických systémů. Z definice je systém souhrnem souvisejících 
prvků, sdruženým do nějakého smysluplného celku. Obvykle se skládá z komponent, resp. 
elementů, které jsou spojeny za účelem umožnění toku informací, materiálu nebo energiel92 . 
Podle interakci s okolím bývají systémy dělené na otevřené a uzavřené nebo-Ii izolované 
systémy. Otevřené systémy jsou takové, které si s okolím vyměňují energii, hmotu či 
informace. U izolovaných systémů naproti tomu nedochází k žádné výměně s okolím, 
v důsledku čehož se vyvíjejí zpravidla směrem k chaosu a tím nárůstu entropie193 a 
termodynamické rovnováze, tedy de facto jakémusi stavu strnulosti. 
Dynamické systémy 
Otevřené systémy se však vyvíjejí směrem k větší složitosti a strukturovanosti. "S růstem 
složitosti systémů přitom narůstá význam šipky času a rytmů vývoje,,194. Efekt různých sil v 
---------- --------------
191 Taylor, R., P.: Order in Pollock's Chaos, in Scientific American Magazíne, Scientific American Inc., 
Decemberl2002, s. 120. 
192 http://cs.wikipedia.org/wiki/Syst%C3%A9m; editace 22. 1. 2010. 
193 Entropie je veličina vyjadřující "obsah změny" či "tendenci ke změně". Během přeměny energie (disipace) 
entropie neustále narůstá, až dosáhne svého maxima. To se stane v okamžiku, kdy systém vyčerpá všechny 
možnosti pro svůj další vývoj (jeho stav se už dále nemění). Viz. Coveney, P., Highfield, R: Šíp času, Ostrava, 
1995, s. 179. 
194 Heczko, S.: Teorie chaosu a chování otevřených systémů, in Marathon, č. 47,412003, 
http://w\\n.v.valencik.czlmarathon/03/mar030400.htm# Toc45453364; 4. 2. 2010. 
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typické vlastnosti disipativních struktur patří jejich soudržnost, kdy systém se chová jako 
jeden celek jakoby jeho každá část by byla "informovaná" o celkovém stavu systému a 
mechanismů zesilujících fluktuace. Malé fluktuace tak mohou podnítit zcela nový vývoj, 
který změní celkové chování makroskopického systému,,195. To zcela odpovídá disipativním 
dynamickým systémům (nebo-li disipativním strukturám) charakteristickým nevratností 
Bifurkace 
K vývoji takových systémů přitom nedochází rovnoměrně a podobu jejich chování nelze 
předpovědět jako v případě systémů lineárních. Čím více se totiž systém vzdaluje od 
rovnováhy, tím se blíží k bodu, kdy narazí na meze své stability a dosáhne tzv. bifurkačního 
čili větvícího bodu. V tomto bodě se může chování systému odvíjet dvěma i více způsoby. 
Může tedy dosáhnout různých stavů, které jsou závislé na předchozím vývoji systému, tedy na 
jeho minulosti. Tento jev bývá označován jako hystereze. Při dosažení bifurkačního bodu 
selhává jakákoli předpověď dalšího chování, rozvětvení v bifurkačním bodě je přitom zcela 
náhodný jev. 
Při dalším vzdalování od rovnováhy dochází k novým fluktuacím a výskytu bifurkací, 
které vrcholí kaskádou posloupných bifurkací, což vytváří typický průběh chování takového 
systému. Vzorec tohoto chování začíná jednoduchým periodickým chováním, které postupně 
přechází ve složité aperiodické způsobené při skládání period do nekonečna. Systém tedy 
n~iprve osciluje mezi dvěma různými stavy, pak přicházejí bifurkace častěji, dochází ke 
zdvojování period až se nakonec systém stává chaotickým, neobsahujícím žádné pravidelné 
cykly. 
Zpětné vazby 
195 t Heczko, S.: Teorie chaosu a chování otevřených systémů, in Marathon, č. 47, 4/2003, 
http://www.valencik.czlmarathonl03/mar030400.htm# Toc45453364; 4.2.2010. 
196 na rozdíl od konzervativních dynamických systémů, kde je vývoj vratný. 
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Nestabilita systému je tedy v podstatě výsledkem fluktuace, která se postupně rozšiřuje po 
celém systému a vede k novému makroskopickému stavu. "Způsob vznikání řádu z chaosu lze 
proto nazvat "fluktuacemi k řádu", vytvoření nové struktury totiž předchází růst fluktuací"197. 
Systém je přitom citlivý jak na vnitřní podněty, tedy fluktuace v systému. tak i na podněty 
z okolí v podobě vnějších fluktuací. Okolí, tedy vnější svět má na jednu stranu tendenci 
fluktuace uvnitř systému tlumit, následkem pozitivních zpětných vazeb mohou být ovšem 
fluktuace naopak posilovány. 
Tyto zpětné vazby (např. katalytické jevy) představují jednu z důležitých vlastností 
nelineárních reakcí, charakteristických pro složité systémy ve stavu nerovnováhy. V důsledku 
nelineárních vazeb se chování systému může stát chaotickým. Nikdy se pak neustálí 
v rovnoměrném tempu a nikdy se neopakuje předpověditelným způsobem. 
Samoorganizace 
Proces, v rámci kterého se v otevřených systémech objevují struktury či vzorce, aniž by 
byly odhadnutelné z vnějších podmínek se nazývá samoorganizace. Když takový systém 
přijme dostatečnou energii, stane se nestabilním. Výsledkem této nestability je množství 
časových, prostorových nebo behaviorálních vzorců vytvořených z původního stavu 
jednoty. 198 
Při procesu samoorganizace dynamického systému se jednotlivé složky uspořádají do 
útvarů nazývaných atraktory. Stabilizační síly zachovávají soudržnost systému vyrovnáváním 
odchylek tím, že udržují systém kolem atraktoru. Pokud se přívod energie a nové informace 
zvýší natolik, že odchylka nemůže být vyrovnána, systém je destabilizován a objevují se nové 
dynamické vzorce. 
Podivný atraktor 
197 Heczko, S.: Teorie chaosu a chování otevřených systémů, in Marathon, č. 47, 4/2003, 
http://www.valencik.czlmarathonl03/mar030400.htm# Toc45453364; 4. 2. 2010. 
198 Prigogine, 1., Stengersová, I. : Řád z chaosu, Nový dialog člověka s přírodou, Praha, 2001. 
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Chování takového systému lze geometricky znázornit tzv. podivným atraktorem, který 
nabývá nejrůznějších tvarů. Pojem atraktor slouží k popisu dlouhodobého chování 
disipativního systému v čase a prostoru1 99. Jedná se vlastně o dráhu, ke které jsou přitahovány 
trajektorie určitého pohybujícího se systému. Komplikované disipativní systémy jsou popsány 
složitými atraktory, pro které se používá označení "podivné atraktory". Podivné atraktory jsou 
přitom zpravidla výše uvedenými fraktálními objekty. 
Motýlí efekt 
Na rozdíl od lineárních, nelineární systémy reagují na velmi malé vstupy nespojitým a 
nepředvídatelným způsobem. Někdy se v této souvislosti hovoří o tzv. motýlím efektu, který 
vede k tomu, že se chyby a nepřesnosti násobí a tvoří "kaskádu turbulentních jevů 
(turbulence- z lat. neuspořádanost, nestálost, vířivost). Nestačí zde sečíst dílčí lokální chování 
- je potřebný holistický přístup, v němž se na systém pohlíží jako na celek. Nutno také opustit 
předpoklad lokálnosti (hlavní vliv mají události, k nimž došlo v bezprostředním okolí 
prostoru a času) a naopak je třeba akceptovat nelokalitu, vzájemnou provázanost jevů,,200. 
Toto metaforické vyjádření tedy charakterizuje zásadní vlastnost nelineárních 
dynamických systémů, kterou je citlivost na počáteční podmínky, kdy minimální změna 
podmínek může mít dalekosáhlé důsledky. "Nepatrný pohyb na podivném atraktoru vede 
k naprosto odlišnému výsledku. Pohyb motýlích křídel v Amazonii by mohl být podnětem pro 
cyklón projevující se v Západní Indii, atp.,,201 
Deterministický chaos 
Teorie chaosu tedy popisuje procesy vedoucí při vývoji systému v čase k tzv. 
deterministickému chaosu. Deterministický chaos je popisován u velkého množství 
fyzikálních, chemických a biologických systémů. Přítomnost chaosu znamená, že přestože 
199 Coveney, P, Highfield, R: Šíp času, Ostrava, 1995, s. 433. 
200 Heczko, S.: Teorie chaosu a chování otevřených systémů, in Marathon, č. 47, 412003, 
http://www.valencik.czlmarathon/03/mar030400.htm# Toc45453364; 4.2.2010. 
201 Coveney, P., Highfield, R: Šíp času, Ostrava, 1995, s. 257. 
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jsme schopni popsat všechny proměnné v nelineárním systému, jediné, co můžeme odhadnout 
jsou obecné rysy budoucího chování, nikoli však jeho přesnou podobu. 
Příklady deterministického chaosu a tedy chování dynamických systémů je možné nalézt 
jak v mnoha fyzikálních či chemických systémech (např. v podobě Bělousovy-Žabotinského 
reakce, turbulencí, v případě toku kapalin nebo změn počasí), tak i při popisu mnohých 
společenských jevů (zejména makroekonomiky, ale také třeba kolísání růstu populací) a 
rovněž v mnoha případech týkajících se podoby a fungování organismů, včetně lidského 
(vzory zvířecí kůže či srsti, sexuální chování, srdeční slabost, epileptické záchvaty atd.). 
"Na chaotické procesy dnes pohlížíme jako na něco běžného pro nejtypičtější formy 
změny. Pouze ve velmi speciálních případech bude necitlivost k výchozím podmínkám mít 
tendenci stát se spíše pravidlem než výjimkou" 202. Barrow (2009) se pokouší pomocí teorie 
chaosu vysvětlit i podstatu náhodných jevů, tedy výskyt náhody. 
Nelineární dynamické systémy a teorie chaosu v psychologii 
Teorie chaosu se tudíž přirozeně stala výzvou pro aplikaci v oblasti psychologie. 
lwakabe (1999) se pokouší o ilustraci rozdílu mezi lineární závislostí a nelineární 
interdependencí (vnitřní vzájemnou závislostí či provázanosti), tedy principy, z nichž vychází 
ústřední koncepty teorie chaosu (tj. atraktory, bifurkace, fraktály apod.), na příkladě 
verbálních interakcích mezi terapeutem a klientem v psychoterapii. V případě lineárně 
závislého modelu je interakce mezi klientem a terapeutem znázorněna vytvořením dvou 
nezávislých modelů: jeden pro vliv klienta na terapeutovo chování a druhý na vliv terapeuta 
na chování klienta. Toto rozdělení je nezbytné díky předpokladu nezávislého pozorování, i 
když selhává při snaze o úplné zachycení vlivu interakcí mezi dvěma účastníky. Nelineární 
202 Barrow, J., D.: Nové teorie všeho, Praha, 2009, s. 161. 
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model interdependence na druhé straně zachycuje vzájemný vliv bez rozdělování na 
jednotlivé lineární systémy. 
Nelineární interdependentní modely tak umožňují modelování systémů bez 
~jednodušování přirozených komplexů, včetně zachycení proměnných. Mají tedy vyšší 
popisnou kapacitu. Rovněž odhalují, jak se systémy vyvíjejí a přeměňují a strukturují. 
V případě terapeuta a klienta dochází k recipročním změnám u obou. Tento vzájemný vliv 
od obecného kjednothvému (od systému k prvkům) a obráceně se opakuje a vytváří jednu 
z forem samoorganizace systému. Prostřednictvím tohoto mechanismu prvky (klient a 
terapeut) procházejí změnami, zatímco se systém vyvíjí tak, jak klient přichází s problémy, 
řeší je a objevuje nové. 
Analýza psychoterapeutických procesů v kontextu teorie chaosu se tedy jeví jako zcela 
nový úhel pohledu skýtající nové možnosti jejich uchopení. Teoretické modely přitom slouží 
bud' jako platforma pro další konstrukty nebo jako metafora pomáhající uchopit dané procesy. 
První příklad lze nalézt ve výše uvedené Iwakabově práci, stejně jako v práci Hayesové a 
Straussové (1998) zabývající se změnou v kognitivní terapii depresí. Druhý případ lze najít 
v Coburnově (2000) práci propojující teorii dynamických systémů se současnými trendy 
psychoanalýzy. 
Barton (1994) se zabývá tématem samoorganizace v psychologickch systémech. Dochází 
přitom k závěru, že v případě biologických či psychologických systémů je nejčastěji uváděné 
příklady samoorganizace v chemických systémech nutné pojímat pouze metaforicky. 
Biologické a psychologické systémy jsou totiž mnohem komplexnější a nevykazují v případě 
samoorganizace tak přesné časové nebo prostorové symetrie, jako systémy jednodušší. Místo 
toho se u nich vyskytují komplexní neurologické struktury a chování. Uvádí rovněž příklad 
Freemanova203 výzkumu nelineárního modelu při studiu mozkových funkcí u krys, v němž 
203 Freeman, W. (1990). Searching for signa\ and noise in the chaos ofbrain waves. In S.Krasner (Ed.), The 
ubiquity of chaos (pp. 47-55). Washington, DC: American Association for the Advancement of Science. + 
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Freeman zkoumal způsob, jakým jsou pachy zapamatovány a vybavovány. Pomocí modelu 
dynamických systémů zjistil, že v průběhu učení dochází k opakovaným změnám v ukládání 
informace v závislosti na kontextu staré a nové informace, což by odpovídalo procesu 
samoorganizace systému. I přes tyto úspěchy Barton zpochybňuje aplikaci teorie chaosu při 
výzkumech biologických a psychologických systémů. Jako hlavní důvod uvádí neprovázanost 
modelů s realitou, cožje častý problém výzkumu přirozených nelineárních systémů. 
Výzkumníci jednak nejsou schopni popsat všechny proměnné, které působí na komplexní 
systém, ale také musí tento systém izolovat od působení fenoménu, který Morrison204 nazval 
"moře šumu". Tato izolace je obtížná i u jednoduchých fyzikálních systémů, u neuronových 
systémů je problém v daleko větším množství komplexnosti a propojenosti. 
Tématem samoorganizace se zabývá i Cupchik (2007), který poukazuje na fakt, že toto 
téma se objevuje ve velmi podobném kontextu již u Goetha, který hovoří o 
"sebeaktualizujícím celku organických forem". Tato premisa podle Cupchika ovlivnila 
Kóhlera v jeho celostním pojetí vnímaných objektů vycházejícím z přesvědčení, že ,jsme 
části samoorganizujících se dynamických systémů". Arnheim pak podle Cuchika na tomto 
základě připouští rysy samoorganizace v systému uměleckého díla vnímaného divákem. 
Arnheimovým dílem se zabývá rovněž Verstegen (2007). Zkoumá však téma pozorovatele 
či diváka při tvorbě a percepci uměleckých děl. Analýza vlivu pozorovatele na chování a 
strukturu systému, respektive podobu uměleckého díla přitom nápadně připomíná výše 
uvedené charakteristiky disipativních struktur. 
Podobné momenty lze vyčíst i v práci Plevinové (2007) o vlivu pozorovatele při technice 
Autentického pohybu, vycházející z paralel v kvantové mechanice. 
Freeman, W. (1991, February). The physiology ofperception. Scientific American, 264, 78-85. IN Barton, S.: 
Chaos, Self-Organization, and Psychology, in American Psychologist, Vol.49 (1) US, 1994, American 
Psychological Association, 5-14. 
204 Morrison, F. (1991). The art ofmodeling dynamic systems. New York: Wiley. IN Barton, S.: Chaos, Self-
Organization, and Psychology, in American Psychologist, Vol.49 (1) US, 1994, American Psychological 
Association, 5-14. 
224 
Otázkou umělecké tvorby v kontextu nelineárních dynamických systémů se ve svých 
pracích věnuje Zausner (1996, 2007). Při svých analýzách procesu tvorby dochází k závěrům, 
že některé aspekty nelineárních dynamických systémů se ukazují být relevantní s procesem 
kreativity a osobnosti umělce. Zkoumání analogií mezi nelineární dynamikou a tvořivostí 
podle něj může pomoci porozumění umělci a procesu umělecké tvorby a rovněž posílit 
spojení mezi vědou a uměním. 
Samoorganizaci jako způsob tvorby a tedy přirozený kreativní potenciál nelineárním 
dynamickým systémům přisuzují i Coveney a Highfield (1995). 
Mandel (1995) ve své kritické práci zmiňuje Bandurovu205 poznámku o životní cestě, 
která ",ovlivněná mnohými náhodnými událostmi se velmi podobá konceptu závislosti na 
počátečních podmínkách (sensitive dependence)". V přehledu je možné zmínit i další 
příspěvek k teorii učení v kontextu teorie chaosu v práci Heibyové (1995), obecnou 
Guastellovu (2001) aplikaci teorie na společenské vědy a zejména sociální psychologii či 
Deligniérovy (2004,2005,2007) četné výzkumy fraktálních útvarů v růzých typech chování a 
pokusy o jejich přesnější metodologické uchopení. 
Nelineární dynamické systémy a teorie chaosu v kontextu divadla 
S ohledem na pozorované fraktální útvary v analýze rozhovorů s herci a jednotlivé roviny 
(resp. výše uvedené kategorie) podílející se na prožitku herců, je možné pokusit se o 
interpretaci divadelního představení v kontextu modelu nelineárních dynamických systémů a 
teorie chaosu. Situaci představení by bylo na základě analýzy rekonstrukce prožitku herců 
205 Bandura, A. (1982). The psychology of chance encounters and life paths. American Psychologist, 3, 747-755. 
IN Mandel, D, R.: Chaos Theory, Sensitive Dependence, and the Logistic Equation, in American Psychologist. 
VoLSO (2) US, 1995, American Psychological Association, 106-107. 
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možné připodobnit k situaci otevřeného systému, kde dochází k výměně energie a informací 
s okolím, v případě hmoty by se jednalo spíše o metaforu. 
V souladu s modelem celý systém prochází vývojem, počínaje příchodem herců do 
divadla, přípravou scény a dalších elementů představení, přes příchod diváků a začátek 
představení až po vstup herců na scénu a vlastnímu průběhu představení (hře). Systém se 
přitom postupně vyvíjí od jednoduchého ke složitějšímu (např. příprava scény), od 
nerozlišených k rozlišeným strukturám (např. vývoj rolí jednotlivých účastníků a to jak ve 
smyslu "sociálně-technických tak ve smyslu dramatické a herecké postavy, tedy aktivace 
divadelní role). Zároveň narůstá význam šipky času a rytmů, což lze pozorovat např. při 
analýze jednotlivých fází přípravy představení až do jeho začátku (viz např. llIl97-103). 
Podobnou analogii je možné hledat v případě nevratnosti a nestability systému v kontextu 
fungování a reakcí všech zúčastněných (herců, techniků, diváků ... ), které jsou sice částečně 
determinovány jejich aktuálními rolemi, ale jejichž interakcí může dojít ke zcela 
nepředvídatelným událostem. Systém je tedy v důsledku interakcí všech prvků divadelní 
struktury velmi dynamický a jelikož nelze v žádném momentě odhadnout jeho přesný vývoj, 
je ho možné považovat za nelineární. 
Veškeré interakce lze přitom vnímat jako příčiny fluktuací systému. A to jak vnitřních 
fluktuací v rámci systému, vycházejících především z interakcí prvků divadelní struktury, tak 
i vnějších - interakcemi s okolím, vnějším světem. Vzniká tak jedinečná a neopakovatelná 
časoprostorová situace hereckého výkonu sledovaného diváky v prostředí divadla s jeho 
strukturou (jednotlivými divadelními prvky), v jazyce teorie chaosu tedy vznikají disipativní 
struktury. 
V souladu s podmínkami existence disipativních struktur i pro vznik představení je 
zapotřebí dodat vyšší množství energie, než samotné jeho jednotlivé složky (herci, role ve 
scénáři, scéna). Jakmile pomine situace představení, diváci odejdou, vše je vyřčeno, světla 
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zhasnou, ustává "dodávka energie", disipativní struktury představení přestávají existovat, 
herci se vracejí ke svým civilním rolím, jeviště je možné vnímat jakožto "pouhý" soubor 
praktikáblů atp .. Zároveň je systém představení ve chvíli jeho průběhu absolutně soudržný, 
v očích diváka hrají i bezděčné, nezáměrné aspekty a situace, běžným tématem je 
"souhra" herců, tedy schopnost přirozeně reagovat na hereckého partnera i v momentě 
improvizace tak, aby nedošlo k narušení plynulého toku představení. 
V procesu vývoje představení lze rovněž pozorovat momenty, kdy se radikálně mění jeho 
vývoj a chování celého systému, tedy de facto bifurkační body. Šlo by zcelajistě o začátek 
představení, jehož charakter je ovlivněn předchozím vývojem (přípravami představení, 
složením příchozích diváků, náladou herců ... ), kdy tak dojde ke zmiňované hysterezi. Jako 
další bifurkace v rámci kaskády je možné vnímat vstupy herců na scénu. S postupem doby se 
tudíž systém (představení) vzdaluje od "rovnováhy", což by byl stav před příchodem 
účastníků večera do divadla. 
S tím, jak se vyvíjí příběh večera (v kontextu divadelní hry, rolí v ní obsažených, hrajících 
herců, sledujících diváků ... ), dochází k dalším fluktuacím (vstupy herců, objevení nové role, 
vývoj příběhu dramatického kusu) a tím de facto posloupností bifurkací, což vytváří onen 
typický průběh chování systému, které se z periodického vyvíjí ve složité aperiodické (na 
začátku představení můžeme v divadle předpokládat vstup nějakých herců v rolích, příchod 
diváků, posléze je však onoho předvídatelného čím dál méně - např. kolik rolí se objeví nebo 
jak se bude vyvíjet děj apod.), což by teoreticky mohlo trvat do nekonečna. Situace 
představení tak odpovídá modelu teorie chaosu i ve smyslu determinismu, neboť až do bodu 
začátku představení je vcelku předpověditelné, co se bude dít: hrát divadlo, odehraje se 
představení, v momentě začátku ale v takto definované situaci představení už nic dalšího 
předpovědět přesně nelze. 
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Jako vcelku transparentní se v rámci představení jeví další podmínka nelineárních 
dynamických systémů - zpětné vazby. Zde je možné nalézt paralelu např. v aspektu estetické 
distance, konkrétně v případě předistancovanosti, kdy následkem pozitivních zpětných vazeb 
v podobě reakcí diváků a následné herecké akci může dojít ke kvalitativní zrněně interakcí 
mezi hledištěm a jevištěm a vytvoření takového zážitku, který původně nebyl a nemohl být 
očekáván (maximálně v rovině neurčitého přání). 
V neposlední řadě je v rámci systému představení možné nacházet prvky samoorganizace 
- v jeho průběhu lze rozpoznat vznik nových struktur, které nejsou primárně odhadnutelné 
z vnějších podmínek. 
Z výše uvedeného je i patrná citlivost na počáteční podmínky. Rovněž z provedené 
analýzy rozhovorů vyplývá široká škála aspektů ovlivňující potenciální podobu představení. 
V tomto kontextu lze tedy hovořit o "motýlím efektu" v rámci představení. I relativně malá 
zrněna (výkon kolegy, reakce diváků apod.) může ovlivnit výsledek. Předpoklad celostního 
přístupu zároveň v tomto bodě úzce prop~iuje teorii divadla s teorií chaosu. 
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IV. DISKUZE 
Reflexe výzkumu v kontextu jeho validity 
V rámci metafory příběhu jsme v průběhu výzkumu urazili dlouhou cestu od otázek po 
původu prožitků herce při scénické tvorbě, přes sledování linií individuálních příběhů 
jednotlivých herců, které se postupně protkávají s liniemi divadelní struktury, aby postupně na 
bázi společného prožitku krystalizovaly do komplexního systému divadelního představení. 
Výchozí bod nejtransparentněji spodobněný opakovaným svědectvím o radikální změně 
prožívání herců při přechodu ze zákulisí na jeviště a zpět206 posloužil k formulaci cílů 
výzkumu a částečně předurčil jeho podobu. A to jednak specifičností prostředí, kterého se 
výzkumné cíle týkaly, tedy divadla, ale také do značné míry z pohledu psychologie 
neznámým a nezmapovaným terénem, v němž se měl odehrát. 
Snaha o pokud možno objektivní, ale zároveň neinvazivní přístup vycházející ze situace 
divadelního představení, interdisciplinarita tématu a minimum tématických odborných 
pramenů vedly k nutnosti vlastního metodologického přístupu. O tom svědčí i poměrně široká 
základna teoretických východisek výzkumu, která vycházela právě z potřeby efektivní metody 
výzkumu. Zároveň však tento postup sebou přinášel i mnohá úskalí. 
Jedním z úskalí byla oborová nevyhraněnost tématu. Ačkoli byly výzkumné otázky pevně 
stanoveny z pohledu psychologie, samotné prostředí a téma výzkumu, tedy divadlo, 
vyžadovaly i zohlednění dalších rovin, zejména roviny umělecké a estetické, včetně 
teoretických základů těchto oborů. Tento předpoklad se následně potvrdil při analýze 
rozhovorů, z nichž vyplynula podstatná role těchto aspektů v prožitku herců. Prožitek herců se 
tak stal jakýmsi filtrem napomáhajícím oddělit důležitá mezioborová témata od těch, která by 
206 Viz např. ll/164-166, ale také např. Čermák, I., Lindénová, J.: Povolání: Herec, Brno, 2000, s. 80. 
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zbytečně zabíhala mimo vytčený tématický rámec práce. Zároveň ovšem do značné míry 
multidisciplinární pohled na téma pomohl k ověřování zjišťovaných informací z různých úhlů 
pohledu. Bylo by tedy možné hovořit o jisté interdisciplinární triangulaci při ověřování 
l 'd' 'k 207 va I Ity vyz umu . 
Nejednoznačná situace byla i kolem volby metody výzkumu. Bylo třeba se rozhodnout, 
zda postupovat pomocí již osvědčených a často popisovaných přístupů a nebo se pokusit 
vytvořit postup "šitý na míru". První přístup by ovšem pravděpodobně znamenal částečnou 
úpravu projektu. Zvolený přístup sledující původní záměr a vyžadující přizpůsobenou 
metodologii se jevil jako výhodnější, byt' v některých aspektech náročnější. 
Výsledná podoba vznikala postupně ukotvováním užívaných postupů (videozáznam, 
pozorování, rozhovory apod.) do zmiňovaných teoretických východisek a naopak možnosti 
těchto postupů vyjasňovaly jednotlivá východiska. Jednalo se tak v podstatě o eklektický 
přístup částečně připomínající nebo těžící z různých typů výzkumů. Ve výsledku je tedy ve 
výzkumu možné rozpoznat např. prvky zakotvené teorie208 (např. v případě kódování či 
důrazu na proces), akčního či participačního výzkumu209 (účast herců při interpretaci dat), 
narativního výzkumu210 (pojetí představení jakožto příběhu, zkušenost herců jako příběh). 
Některé momenty čerpaly z koncepce fenomenologického zkoumáne11 (důraz na popis a 
analýzu zkušenosti s fenoménem hranice zákulisí-jeviště) nebo interakční analýzy212 (zpětná 
vazba užitím videozáznamu). Uvedené původní typy výzkumů však sloužily především jako 
mspuace. 
207 Janesick, V., J. (1994): The dance of qualitative research design. Metaphor, metodology, and meaning. In: 
Čermák, I., Štěpaníková, I.: Kontrola Validity dat v kvalitativním psychologickém výzkumu. ln Československá 
psychologie, 42, L AV ČR 1998, 50-62. 
20g Strau~s, A., Corbinová, 1.: Základy kvalitativního výzkumu, Brno, Boskovice, 1999. 
209 Hendl, 1.: Kvalitativní výzkum. Základní teorie, metody a aplikace, Praha, 2008, s. 136. 
2\0 Chrz, V: Možnosti narativního přístupu v psychologickém výzkumu, Praha, 2007. 
211 Hendl, 1.: Kvalitativní výzkum. Základní teorie, metody a aplikace, Praha, 2008, s. 126. 
212S· 'R K ""-'7,. S D' '1· ·d r .. ,·· TT C" . C . T' Te' C"! . awy;;;r, .. , ., U;;;LUll;;;l, .. Islnuuk ~ľ;;;allvlly. llUW OhectlVe reailOIlS umeľge ~'rom oiJaoolallOH, 
in Psychology of Aesthetics, Creativity and the Arts, 2009, Vol. 3, No. 2, s. 84. 
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Celý výzkum je zároveň nutné vnímat jako proces, v němž hierarchicky nepřevažuje 
žádná jeho část, jak by se mohlo na první pohled zdát z analýzy rozhovorů zaznamenaných 
v přepsaném textu. Interpretace pojatá jako "explikace implicitní složky procesu utváření 
významu,,213 se tak sice primárně opírá především o přepsaný text, sekundárně však vychází 
z vlastních procesů odehrávajících se v průběhu rozhovorů, které jsou bud' velmi obtížně nebo 
prakticky nezaznamenatelé. Jedná se především o prvky interakcí, vznikající v daném 
kontextu "tady a ted"', např. jako důsledek výše uvedené skupinové dynamiky a pochopitelně 
i mé vlastní momentální interpretace dané situace. 
Značnou roli hrál i faktor označovaný jako efekty výzkumníka, které zahrnují nejen vliv 
osoby provádějící výzkum na data, ale i vliv dat na výzkumníka. Čermák se Štěpaníkovou 
(1998, s. 53) doporučují předcházet těmto vlivům: a) dlouhodobou přítomností badatele na 
místě výzkumu, která má umožnit jeho organické včlenění do prostředí, b) užitím co nejméně 
rušivých metod výzkumu, c) pověřením některého z účastníků výzkumu monitorováním vlivu 
badatele, d) informovaností respondentů o záměrech badatele. 
Požadavek organického včlenění byl naplněn faktem, že výzkum probíhal v mé domovské 
scéně, videozáznam zaručoval minimálně invazivní výzkum a zároveň i monitoring vlivu 
badatele~ informování respondentů o záměrech bylo součástí první části výzkumu. 
Rovněž bylo zapotřebí omezit či předcházet možným vlivům vyplývajícím z provázanosti 
mé osoby s divadlem, např. v podobě "reaktivity" (tj. vlivu badatele na studované prostředí 
nebo osoby) nebo "turistiky" (tj. nadměrného vyhledávání odlišností a přehlížení podobností 
či souvislostí s jinými jevy)214. Podobně pak např. ujevů popisovaných jako nekritické přijetí 
vysvětlení respondentů nebo .,holistické zkreslení" (tj. interpretace událostí jako 
strukturovanějších a kongruentnějších než jsou ve skutečnosti). 
213 rh v . roT kd' . t . C ' VIII' k 1 k' k n K r ť ' "t ' .. r7., ~o.e.llme, y7. mterpre,I!Jeme, relerat, ce".o-s.ovens II .. on.erence .. va.lta.lvm pns,up II 
metody ve vědách o člověku: "Kvalitativní přístup pro praxi", 
http://narativniperspektiva. blogspot. com/2009/1 Ol co-delame-kdyz-interpretujeme-chrz.html; 15. 3. 2010. 
214 Čermák, 1., Štěpaníková, I.: Kontrola Validity dat v kvalitativním psychologickém výzkumu. In 
Československá psychologie, 42, 1 , AV ČR, 1998, s. 53. 
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Kromě v literatuře doporučovaných metod triangulace, konzultace terénních poznámek či 
sledování původních výzkumných otázek i v situacích, které jakoby přímo nabízely otázky 
jiné215 , napomohlo posílení validity důsledné sledování kontextu odpovědí v textu. 
Maxwell (1996) však na druhou stranu upozorňuje na to, že eliminace zkreslení 
způsobených badatelem je prakticky nemožná, protože kvalitativní výzkum má reflexivní 
V kontextu sledování validity výzkumu Čermák se Štěpaníkovou (1997, s. 508) zmiňují 
rovněž příklad neepistemické validity týkající se souladu mezi výzkumníkem a účastníkem 
výzkumu. "Kritériem je dobrá komunikace a dialog. Fokus se posunul od požadavku 
pravdivosti popisu či interpretace k zachycení procesu komunikace mezi tazatelem a 
účastníkem výzkumu", cožje v důsledku interakční a participační povahy tohoto výzkumu do 
značné míry jeho alfou i omegou. 
Participace účastníků na výzkumu přitom nesetrvala ve formální rovině interpretací, ale 
stala se zároveň součást reflexe představení i sebereflexe herců, o čemž svědčí násled~iící 
výroky: 
VIl/107. Karel: ,.já si myslím, žejedna z nejzásadnějších věcí bylo opravdu vidět to 
představení, najednou ho vidím úplnějinak, mnohem líp, cožje dobře. A taky to, žejsou 
pocity, o kterých člověk nemluvil a najednou zjistil, že je sdílí s ostatníma stejně a některý 
zase, že je vnímá jinak. A to dává strašně moc a i to člověku vysvětluje některý věci, který do 
týhle doby třeba ani nechápal . .. 
VIl/108, Eva: ,.já si z toho třeba vezmu, minimálně co se týče třeba mýho hraní, že, to, že 
nebudu přená,~et svoje negativní emoce na ostatní, to jsme si tady vyříkali a to s tím hraním za 
tou plentou - že se mi opravdu začne hrát dobře, když už si to tam rozehraju a že si zkusím i 
to gesto do toho. A že se mi to bude určitě hrát líp, když prostě vědomě si začnu hrát už před 
tím. H 
VII/ll 7 . Josef: ,./á si myslím, že to bylo úžasný, protože se probrali věci, který se normálně 
neřeknou, nemáme na to čas . .. 
215 Miles, M., B., Huberman, M., A. (1994): Qualiative Data Analysis, In: Čermák,!., Štěpaníková, I.: Kontrola 
Validity dat v kvalitativním psychologickém výzkumu. In Československá psychologie, 42, 1, AV ČR, 1998, s. 
53. 
216 Čermák,!., Štěpaníková, I.: Kontrola Validity dat v kvalitativním psychologickém výzkumu. In 
Československá psychologie, 42, 1, AV ČR,1998, s. 60. 
Svoji roli ve výzkumu tedy najednou nehraje pouze reflexe prožitků z představení, ale 
význam získává i rovina aktuálních prožitků, které jsou reflektovány a stávají se základem 
změny. Výzkum se tak stává paralelním procesem zkoumanému tématu a dokumentuje tím 
jeho živost, proměnlivost a životnost, vycházející z interakčního rámce jak světa divadla, tak i 
světa mimo divadlo. 
Reflexe zkoumaného tématu v kontextu výzkumu 
Při ohlédnutí zpět na původní záměr práce zmapovat proces představení a zejména 
moment přechodu herce ze zákulisí na jeviště a zpět z hlediska prožitku herců, jeví se divadlo 
v kontextu představení jako komplexní systém. To znamená "systém obsahující velké 
množství interagujících komponent, jejichž celková aktivita je nelineární a celkově a za 
určitých podmínek vykazuje známky samoorganizace". Nelinearita systému přitom znamená, 
že jeho "chování nemůže být vyjádřeno jako suma chování jeho částí (nebo jejich 
násobků ),,217. 
Interagujícími komponenty jsou přitom veškeré prvky divadelní struktury, včetně všech 
účastníků. Vliv těchto interakcí je pak možné zachytit v prožitcích herců prostřednictvím 
opakujících se rovin, které je možné popsat kategoriemi subjektu, technických aspektů, 
interakcí, role, sémiotiky, estetiky, hry, času a rituálu. 
Jak vyplývá z analýz těchto kategorií, jejich jednoznačné vymezení je velmi 
komplikované v důsledku jejich těsné provázanosti a propustnosti ve smyslu jejich 
jednotlivých aspektů. Jsou tedy spíše umělým modelem umožňujícím popsat konkrétněji 
některé aspekty ovlivňující prožitek herce při scénické tvorbě v jinak neustále proměnlivém 
systému představení. Je možné, že jejich podoba zachycená v tomto výzkumu analýzou 
2J7 http://cs.wikipedia.org/wiki/Komplexn%C3%AD syst%C3%A9m; 22. 1. 2010. 
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přepsaných rozhovorů je do takové míry svázána s kontextem právě tohoto výzkumu, že při 
změně některých podmínek (divadla, souboru, představení, výzkumníka ... ) by krystalizovaly 
do odlišných forem. Některé by mohly scházet a naopak by se objevily nové. 
Otázkou pak zůstává, do jaké míry by se potvrdilo jejich průběžné opakování v rámci 
textu vedoucí k podobě fraktálních útvarů pozorované v tomto výzkumu. V podobném duchu 
je pak možné zpochybnit i interpretaci dějů připodobněných modelům teorie chaosu, které se 
v tomto kontextu jeví jako nejlépe vystihující pozorované jevy. 
Pro tyto modely přitom svědčí např. zmíněné opakované soběpodobné struktury pojímané 
jakožto fraktály, interakce jako základ fluktuací vedoucích v určitých (bifurkačních) bodech 
k předem nepředvídatelnému chování systému (začátek představení, vstupy herců na scénu 
spouštějící a potencující reakce diváků a další vývoj představení apod.) a i přes zdánlivý 
chaos (množství nepředvídatelných situací a reakcí) velmi strukturovaný systém (obdoba 
samoorganizace ). 
Zkoumané momenty přechodu herce ze zákulisí na jeviště a zpět se tedy mohou jevit jako 
ony bifurkační body spouštějící zcela nepředvídatelné chování, postupnou kaskádou bifurkací 
se vyvíjející v deterministický chaos. Tento moment by mohl osvětlit tak často zmiňované 
radikální změny v prožitcích herců. 
Herec vcházející na scénu je i přes zaběhlé rituály (získané praxí, zkoušením, osvojením 
role apod.) a očekávání vystaven takovému množství podnětů, že nastavený modus prožívání 
je v danou chvíli pro systém (herce) zcela neudržitelný. Dochází tak k natolik masivní 
proměně vnímání, pozornosti a dalších psychických procesů, že to vede k narušení jinak 
obvyklého vzorce příčina - následek (např. v podobě špatné nálady po neúspěchu v práci) a 
tím i ke změně prožitku. Prožitky pak dále ovlivňují chování a naopak, v čemž je možné vidět 
spojitost např. mezi tématy psychické (estetické) distance a zmiňované kaskády bifurkací. 
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Herce je tedy v tomto kontextu možné vnímat rovněž jako samostatný komplexní systém, 
který je součástí vyššího systému (představení), čímž se v jistém smyslu dostáváme opět 
kjisté fraktál ovitosti celé struktury, která by při důkladnějším pohledu pravděpodobně 
přesáhla rovinu divadla. Tím se nabízí otázka aplikace tohoto modelu v každodenním životě, 
případně v jiných, divadlu podobných strukturách a situacích (např. jiné umělecké obory, 
sport), kde je za určitých podmínek možné pozorovat jisté podobnosti. 
Tento přístup, ač na první pohled velmi přitažlivý, zároveň skýtá značná rizika zkreslení 
vyplývající právě z důvodu, že se jedná o model. Ukvapené snahy o aplikaci modelu 
nelineárních dynamický systémů a teorie chaosu a z nich vyplývající zjednodušené 
interpretace kritizuje řada autorů. 
Hayesová se Straussovou (1998, s. 946) jsou v tomto smyslu ještě velmi mírné, když 
konstatují, že "teorie dynamických systémů přináší velmi slibné paradigma, z něhož by se 
mohlo vyvinout více srozumitelných modelů změny v psychoterapii, ale většina této zajímavé 
práce je ještě před námi". 
Barton (1994, s. 12) zpochybňuje aplikovatelnost modelů kvůli multidimenzionalitě a 
obtížné kvantifikovatelnosti psychologických proměnných. Zpochybňuje dokonce i 
metaforické užití chaosu právě kvůli minimální podobnosti pojetí chaosu ve fyzice a 
psychologii. Připouští ovšem, že "třebaže zatím teorie chaosu a nelineárních dynamických 
systémů neusnadňuje obtíže s výzkumem, zejména s otázkami validity a reliability, přináší 
nový způsob přemýšlení o psychologických systémech a tím možnosti rozšířit i najít nové 
pohledy na staré problémy". 
Mandel (1995) považuje přímo za předčasné považovat nelineární dynamické systémy za 
nové paradigma v psychologii. Na což kontextuálně navazuje Iwakabe (1999) zpochybňující 
propojení obou systémů. Vychází přitom z platformy rodinné terapie a psychoanalýzy. U 
obou případů odmítá podobnosti nebo dokonce paralelu s modely nelineárních dynamických 
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systémů a teorie chaosu. U rodinné terapie z důvodů, že z jeho úhlu pohledu netvoří rodina 
přirozený jednolitý systém, v psychoanalýze z důvodů přetrvávající roztříštěnosti směrů a 
teorií a neujasněných pojmů (např. nevědomí). 
Navíc nachází ontologickou odlišnost mezi psychologickými a přírodními vědami. Na 
rozdíl od předmětu studia v přírodních vědách, lidská akce není atomicky konstituovaná, ale 
sociálně, kulturně a historicky podmíněná. Teorie chaosu se tedy v pojetí Iwakabeho vrací 
k redukci psychologických fenoménů na biologické. Iwakabe je rovněž odpůrcem 
metaforického užití teorie chaosu, neboť ji vnímá jako především matematický model. 
"Na druhou stranu všechny vědecké termíny obsahují prvky metafor a ve světle 
postmoderny, mohou být vědecké teorie rekonceptualizovány jako forma příběhu 
(narativity)d18 uzavírá své pochybnosti ve smířlivějším duchu Iwakabe. 
Uvedené polemiky tedy přinejmenším nabádají ke střízlivému přístupu v aplikaci 
uvedených modelů. Na druhou stranu je ve všech případech patrný odlišný přístup, jiná 
východiska i úhel pohledu. Rozdíl je tedy v záměru a kontextu, které mohou být pro daný 
výzkum natolik stěžejní, že do značné míry předčí i vliv metody a způsob měření. 
Mnozí autoři (viz např. Delignieres, 2004, 2005, 2007) se snaží o sestrojení statisticky 
snadno uchopitelných projektů výzkumu, které se alespoň v některých ohledech přibližují 
kvantitativně pojatým matematickým a fyzikálním modelům, ovšem za cenu vypreparování 
určitých vzorců (např. chování) z komplexnějšího celku. Tím pochopitelně dochází ke změně 
kontextu a i přes "jednoznačné" výsledky je možné si klást otázku, co vlastně tyto výzkumy 
měří a o čem vlastně data vypovídají. V této souvislosti je možné zmínit více jak půl století 
staré Russellovo (1993, s. 113) zpochybnění vůdčí úlohy kvantifikace ve vědě: "Úloha, kterou 
měření a kvantita hrají ve vědě, je velká, ale je také, jak si myslím, někdy přeceňována". 
218 Kvale, S. (Ed.). (1992). Psychology and postmodemism. Newbury Park, CA: Sage. IN Iwakabe, S.: 
Psychotherapy and Chaos Theory: The Metaphoric Relationship Between Psychodynamic Therapy and Chaos 
Theory, in Psychotherapy: Theory, Research, Practice, Training. Vo1.36 (3) US : Division ofPsychotherapy (29), 
1999, s. 280. 
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Otázka způsobu aplikace modelu nelineárních dynamických systémů a teorie chaosu v 
komplikovaných biologických, psychologických i jiných společenskovědních systémech tedy 
zůstává otevřená, byť jejich základ a propojení jsou intuitivně takr"ka nezpochybnitelné. Tomu 
nasvědčuje i výsledná podoba v této práci předloženého výzkumu pojatého jakožto příběh. 
Z počátku klasický výzkum založený v podstatě na analýze textu se v určitém momentě 
(objevení fraktálních útvarů) začíná zcela odchylovat od původně vytčené cesty (analýza 
prostřednictvím rovin prožitku) k nepředvídanému a možná i nepředvídatelnému vyústění 
v podobě modelu nelineárně dynamických systémů. Jazykem psychoterapie by bylo možné 
hovořit o paralelním procesu mezi zkoumaným tématem a podobou výzkumu, v rámci výše 
diskutovaného tématu pak o důkazu nezastupitelnosti kontextu. 
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ZÁVĚR 
"Moudrý vypravěč ví, =e příběh bude mit mnoho různých významů pro různé lidi v různých 
časech. Zkušeni vypravěči toto tajemstvi citi intuitivně: nejen, že vyprávěji příběh, příběh 
vyprávíje. Příběh vytváří vypravěče ... " 
Declan Donnellan: Herec a jeho cíl 
Tak jako každá zápletka příběhu spěje ke svému rozuzlení, vyprávění ke konci a cesta 
k cíli, naplňuje se v tomto momentě původní záměr této práce. Ovšem stejně jako v případě 
cesty, která po dosažení cíle nekončí, ale pokračuje dále, byť i třeba zpět, domů a podobně 
jako příběh, který dovyprávěn nutí posluchače k jeho reflexi a dalšímu vývoji a předávání, i 
zde je nutno uvažovat spíše než o konečných výsledcích výzkumu, o dovršení jedné kapitoly 
příběhu či obecně širšího celku. 
V souladu se závěry diskuze i výše uvedeným Donnellanovým citátem je dobré 
připomenout, že i nejpregnantněji definované či interpretované skutečnosti se mohou 
v různém kontextu jevit odlišně, stejně tak, jako se důvěrně známé objekty mění při různém 
osvětlení. Pro pozorovatele je však důležité propojit tyto objekty s daným osvitem, aby je 
napříště byl schopen rozpoznat - různá kvalita světla tedy z jistého úhlu pohledu vytváří spolu 
s objektem objekt nový. Ve tmě není podstatné, jakou má jablko barvu. 
Podobnou paralelu je možné nalézt i v oblasti vědeckého výzkumu, často, obrazně řečeno, 
orientovaného na objekt samotný, bez přihlédnutí na osvit, tedy kontext. Opominutí kontextu 
přitom uvádí mnoho výzkumníků ve zmatek, neboť zjišťují, že to, co zkoumají a výsledky, 
které získávají, v mnohém neodpovídají tomu, k čemu docházejí jiní. Vznikají tak pře o 
pravost teorií, opodstatněnost metod a především správnost výsledků. 
Přestože i dnes, stejně jako před staletími, neustále existují snahy o hledání konečné 
Teorie všeho, ve světle rostoucích poznatků i obecného vývoje je čím dál patrnější, že 
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k takové teorii je stále velmi daleko. Stejně tak se ukazuje, že k jakýmkoli poznatkůrn vede 
více různých cest. Je možné, že velmi záhy se i věda přiblíží buddhistickému poznání, že 
"cesta je cíl". vývoj vědy v posledních desetiletích by tornu nasvědčoval. 
Domnívám se, že nezávisle na konkrétních výsledcích této práce, tedy zasazení 
divadelního představení a prožitku herce do kontextu modelu nelineárních dynamických 
systémů, se podařilo představit divadlo jako velmi komplexní dynamický systém, jehož 
studium má z pohledu psychologie smysl pouze při zohlednění této komplexnosti. Zkoumání 
jakékoli jeho části je tedy nutné zasadit do daného kontextu a to jak v rámci struktury divadla, 
tak i struktury prováděného výzkumu. 
Zároveň provedený výzkum v mnoha bodech naznačuje propojení s vnějším, 
nedivadelním světem. Divadlo je tak na jedné straně možné skutečně vnímat jako svět ve 
světě nebo divadlo na divadle, parafrázujeme-li známý Shakespearův citát; na druhou stranu 
je však především "pouhou", byť zřejmě velmi důležitou součástí tohoto širšího 
nedivadelního světa. 
Přirozeností divadla je modus pozorování. Divák, bez něhož divadlo prakticky ztrácí svůj 
smysl, je přirozenou součástí divadelní struktury a je tedy již primárně zasazen do 
kontextu. To,jakjiž bylo v práci naznačeno, výrazně odlišuje divadlo od většiny jiných 
situací, kde se pozorovatel stává cizorodým elementem. Divadlo se tak jeví jako přirozená 
laboratoř, model života a světa. Nabízí tak mnoha vědeckým disciplínám velký potenciál pro 
výzkum. 
Zároveň však může být díky svému ontologickému propojení s fenoménem Hry, která je 
druhou přirozeností divadla, pro místy až příliš vážnou vědu velkou výzvou a inspirací. 
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